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Protestna umetnost kot moment prefiguracije: misliti prakse na Slovenskem od 
avantgardnih gibanj do danes  
V pričujočem delu se osredinjamo na raziskovanje protestne umetnosti in njenih potencialov 
za družbeno spremembo. Protestno umetnost vidimo kot specifično politično prakso, zato se 
na prvem mestu posvečamo rekonceptualizaciji politike in političnega delovanja prek 
koncepta infrapolitike, hkrati pa rekonceptualiziramo tudi samo percepcijo delovanja prek 
nastavkov praxis-filozofije. Protestna umetnost kot praxis – torej kot svobodna in kreativna 
dejavnost – nam odpre prostor premišljevanja političnih sposobnosti umetnosti, saj umetnost, 
skozi afirmacijo kot praxis, postane nosilka afirmacije človeka kot svobodnega posameznika 
v svobodni družbi. Premislek praxisa nam odpre prostor premišljevanju prefigurativnih 
potencialov umetnosti in ponudi vstopno točko v koncepcije protestne umetnosti in njenih 
političnih zmožnosti, kar dodatno raziskujemo prek potenciala imaginacije in politike estetike. 
Politične zmožnosti tako ležijo v momentu nesoglasja oziroma v sposobnosti rekonfiguracije 
obstoječe distribucije zaznavnega, posledično pa umetnost izziva kaj je zaznavno, 
predstavljivo in mogoče. Z novo senzibilnostjo zmožnosti protestne umetnosti se posvečamo 
še intersekciji vsakdanjega življenja in anarhizma, v kontekstu katerega se protestna umetnost 
vzpostavi kot prefigurativna praksa, ki oblikuje alternativno življenje znotraj okvirov že 
obstoječega, s čimer se začne realizacija družbene transformacije. Ključni cilj magistrskega 
dela je torej politološki premislek umetnosti, s katerim bomo raziskovali politične sposobnosti 
umetnosti, njeno politično postajanje in ne nazadnje premislili protestne prakse v lokalnem 
okolju, s čimer odgovarjamo na glavno raziskovalno vprašanje, in sicer, kako misliti protestno 
umetnost in kakšni so njeni potenciali za spremembo družbene realnosti.  
Ključne besede: infrapolitika, praxis, politika estetike, vsakdanje življenje, prefiguracija. 
Protest art as a moment of prefiguration: thinking the practices in Slovenia from avant-
garde movements up to the present day   
In this master's thesis, our research is focused on protest art in its potential for social change. 
We understand protest art as a specific political practice and for this reason, we first turn to 
the reconceptualisation of politics and political activity through the notion of infrapolitics. At 
the same time, we also reconceptualise the perception of political activity through praxis-
philosophy. Protest art as praxis – as a free and creative activity – opens up a space of 
conceptualising the political capabilities of protest art. Art affirmed as praxis becomes the 
medium of human’s affirmation as a free individual in a free society. The notion of praxis 
leads to the prefigurative potential of art and offers an entry point to the conceptions of protest 
art and to its political capabilities, which we research through the potential of imagination and 
through politics of aesthetics. The political capabilities of protest art therefore reside in the 
moment of dissensus, ergo, in the ability to reconfigure the existing distribution of what is 
perceptible, whilst challenging the sensible, imaginable and possible. With the new sensibility 
of art’s political capabilities, we then focus on the intersection of everyday life and anarchism, 
in the context of which we conceptualise protest art as a prefigurative praxis that can form an 
alternative life within the shell of the old, thus prompting the realisation of social 
transformation. The main goal of this thesis is a political rethinking of protest art and its 
potential with corresponding implications in the local context. With it, the thesis addresses the 
question of how to think about protest art and what is its potential for the transformation of 
social reality. 
Key words: infrapolitics, praxis, politics of aesthetics, everyday life, prefiguration. 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V zadnjih mesecih smo bili lahko priča več primerom umetniških praks, ki so naslavljale in 
odpirale različna družbena vprašanja, predvsem pa so bile v ospredju tiste intervencije, ki so 
kritično naslavljale in preizpraševale odzive na trenutno epidemijo in “novo svetovno 
ureditev”. Konec marca 2020 je Novi kolektivizem oblikoval plakat z naslovom New World 
Order, ki se je pojavil po oglasnih panojih po Ljubljani in na naslovnici trinajste številke 
Mladine. Šlo je za znano estetiko in simbole NSK-ja: na črno-belem plakatu je na sredini 
pozicionirana Zemlja, čez katero je oblikovan črn križ. Slednji deli Zemljino obliko na štiri 
dele, pri čemer dve diagonalni polji apelirata na vizualno reprezentacijo koronavirusa, drugi 
dve prikazujeta Zemljino površino, v polja pa so zabiti žeblji. V začetku aprila 2020 je bila na 
dan sprejemanja prvega protikriznega Zakona o interventnih ukrepih za omilitev posledic 
epidemije umetniška intervencija v javni prostor. Pred parlamentom v Ljubljani so 
posamezniki na ploščad Trga republike lepili črne križce, s katerimi je bila narejena mreža 
potencialnega združevanja posameznikov ob ohranjanju varnostne razdalje. Po končani 
umetniški akciji so policisti pridržali enega od sodelujočih in ga na domu obiskali naslednji 
dan, črni križci pa so bili odstranjeni med odhodom poslancev iz parlamenta še isti večer. 
Izpostavljena primera sicer predstavljata različni umetniški praksi in intervenciji, a je obema 
skupen moment kritike in upora, hkrati pa nam uvodna primera nakazujeta na aktualnost in 
družbeno relevantnost preučevanja umetniških praks v politologiji. 
Skozi 20. in 21. stoletje je moč opaziti radikalne spremembe na področju umetnosti, saj se 
začne na novo premišljati umetnost in njeno vlogo v družbi. Polje umetnosti se namreč 
transformira od reprezentacije do družbene akcije, pri čemer gre zaznati nove estetike in 
odmike od tradicionalnega prostora umetnosti, posledično pa opazimo tudi spremembe v 
razmerju med umetnostjo in politiko. Magistrsko delo se bo tako ukvarjalo z raziskovanjem 
družbenega obrata v razumevanju umetnosti in njenih potencialov, konkretneje pa se bomo 
osredinjali predvsem na zmožnosti protestne umetnosti, ki jih bomo premislili skozi različne 
kontekste. Ideja umetnosti kot potenciala za družbeno spremembo danes ostaja močno 
kontestirana, saj je odvisna tako od konceptualizacije umetnosti kot od percepcije njenega 
razmerja s politiko. Posledično je za odprtje prostora politološkemu premisleku protestne 
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umetnosti na prvem mestu rekonceptualizacija politike, ki nam bo z novo optiko omogočila 
nadaljnjo analizo političnosti umetnosti oziroma, kako protestno umetnost misliti kot 
politično akcijo. Raziskava bo tako razširjala prostor političnega prek tradicionalnih okvirov 
politologije, saj gre znotraj discipline zaznati manko politološkega premišljanja umetnosti, 
hkrati pa se nam bo raziskovalni problem odprl kot potencial intersekcije različnih disciplin in 
teorij. Ključni cilj magistrskega dela je torej politološki premislek umetnosti, s katerim bomo 
raziskovali politične sposobnosti umetnosti, njeno politično postajanje in ne nazadnje 
premislili protestne prakse v lokalnem okolju. Magistrsko delo bo posledično situirano v 
medprostoru politične teorije in umetnosti, kar bo pripeljalo do razširitve prostora političnega 
in rekonceptualizacije tradicionalne percepcije politologije, skozi celotno nalogo pa bomo 
nakazovali na relevantnost in pomen raziskovanja umetnosti v politologiji.  
Skozi magistrsko delo nas bo tako vodilo glavno raziskovalno vprašanje, in sicer, kako misliti 
protestno umetnost ter kakšni so njeni potenciali za spremembo družbene realnosti. V prvem 
delu raziskovanja bomo premislili, zakaj sploh raziskovati umetnost iz politološkega vidika in 
na kakšne načine lahko umetnost pomeni politično akcijo. Ukvarjali se bomo s 
preizpraševanjem vsakdanjih form upora in njihovih potencialov ter pri tem identificirali 
koncept infrapolitike kot ključnega za rekonceptualizacijo politike in širjenje prostora 
političnega, v katerega bomo uvrstili prakse protestne umetnosti. S filozofijo praxisa bomo v 
teoretiziranje potencialnih družbenih transformacij vključili moralno-etično perspektivo 
praxisa kot specifičnega načina bivanja, ki stoji za univerzalno, svobodno, kreativno 
dejavnost, kar pa bo že nakazovalo na nadaljnja raziskovalna vprašanja v smislu političnih 
sposobnosti umetnosti in same anarhistične konfiguracije protestne umetnosti, hkrati pa nam 
bo branje praxis-filozofije že nakazovalo lokalni kontekst, na katerega se bo raziskovanje 
osredinjalo v zadnjem delu.  
Drugi del magistrske naloge bo namenjen analiziranju političnih sposobnosti (protestne) 
umetnosti. Prek genealogije estetike bomo tako vzpostavili temelje za premišljevanje politike 
umetnosti in dobili poglobljen vpogled v obstoječe debate o estetiki in vlogi umetnosti v 
družbi, pri čemer bomo že raziskovali razmerje med umetnostjo in vsakdanjim življenjem ter 
posledičnim političnim momentom. Posebna pozornost bo v tem delu namenjena konceptu 
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distribucije zaznavnega in momentu nesoglasja, prek katerega bomo neposredno naslovili 
vprašanje političnih zmožnosti umetnosti.  
V tretjem delu bomo raziskovali prefigurativnost protestne umetnosti skozi različna teoretična 
izhodišča in se pri tem ukvarjali z vprašanjem vloge vsakdanjega življenja in anarhistične 
konfiguracije umetnosti. Pri tem se bomo osredinjali na kolonizacijo vsakdanjega življenja, ki 
jo izpostavita Lefebvre in Debord oziroma situacionistična internacionala. Vsakdanje 
življenje bomo vzpostavili kot prostor potenciala, ki prek formacije nelagodja poda kritične 
nastavke za imaginacijo in realizacijo alternativnih možnosti, prek česar bomo identificirali 
dualnost vsakdanjega življenja. Potencial slednjega bomo nadalje raziskali še skozi 
anarhistično misel, ki je že od svoje “klasične” formacije naslavljala družbeno vlogo 
umetnosti.  
V zadnjem delu se bomo osredotočili na aplikacijo teoretskih premislekov v prvih treh delih 
na prakse iz lokalnega konteksta in tako naslovili vprašanje potencialov protestne umetnosti v 
slovenskem prostoru. Pri tem se bomo osredinili na izbrane prizore oziroma časovne točke, 
prek česar želimo osvetliti prakse v slovenskem prostoru in nakazati na potrebo po 
obsežnejšem politološkem raziskovanju protestne umetnosti ter njenih potencialov tako v 
slovenskem prostoru kot tudi širše.  
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2 METODOLOŠKI OKVIR 
Magistrsko delo je v grobem zastavljeno štiridelno, a je celotno raziskovanje povezano prek 
analize in eklektičnega branja različnih teorij, ki nam bodo odprle prostor premišljevanju 
protestne umetnosti in njenih potencialov za spremembo družbene realnosti. Uvodoma bo pri 
tem pomemben predvsem koncept infrapolitike, ki nam bo služil kot orodje, s katerim 
mislimo razširjeni prostor političnega. Scott (1990) namreč s konceptom infrapolitike 
omogoči redefinicijo percepcije političnega delovanja, s čimer odpre prostor premisleka zunaj 
dominantnega ali hegemonskega. Premagovanje tradicionalnih okvirov v infrapolitičnem 
smislu tako razumemo kot novo optiko, s katero šele lahko zaznamo prej nedetektirane 
probleme in omogočimo alternativna premišljanja. Gre torej za “infrardeče žarke, onstran 
vidnega spektra” (Scott, 1990, str. 183), ki omogočajo intersekcijo in s tem prostor inovacije v 
raziskovanju. Infrapolitika se tako kaže relevantna vstopna točka v naše raziskovanje, saj 
omogoči rekonceptualizacijo politike oziroma razširjenje prostora političnega. 
Pomemben za naše raziskovanje protestne umetnosti je potencial intersekcije, na katerega v 
svojem pisanju opozarja Shapiro (2002). Zagovarja potrebo po problemski orientaciji 
raziskovanja, saj meni, da s kombinacijo teorij in pristopov iz različnih disciplin lahko 
premagamo omejitve, ki izhajajo iz strogega ločevanja posameznih disciplin. Šele z 
intersekcijo namreč lahko vidimo več, saj nam takšen pristop že v samem izhodišču omogoča 
inovativnejšo percepcijo in definicijo problema, posledično pa pomeni tudi nove rezultate, ki 
bi drugače ostali spregledani. Sodobno politično znanost – ne glede na njeno 
poddisciplinarnost – Shapiro vidi kot preveč orientirano k sami metodi, ki se kaže kot lastna 
posameznim disciplinam. V parafraziranju Kanta Shapiro tako izpostavi, da so teoretične 
ambicije brez empiričnega raziskovanja prazne, samo empirično raziskovanje brez teoretičnih 
ambicij pa je slepo (Shapiro, 2002, str. 613). Ne glede na to, ali je vstopna točka raziskovanja 
bodisi teorija bodisi določena metoda, v raziskovanju ostane manko, ki se ga lahko reši zgolj 
z izhajanjem iz problema, kar posledično implicira uporabo kombinacije teorij in metod, 
relevantnih za raziskovanje detektiranega problema, k čemur bo stremelo tudi naše 
raziskovanje.  
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Magistrska naloga tako temelji na eklektičnem branju različnih teorij in področij, kar bo 
odprlo prostor problemski orientaciji kot jo zagovarja Shapiro, posledično pa je raziskovanje 
teoretično aplikativno in metodološko fleksibilno (Velikonja, 2020). Infrapolitičnost 
razumemo kot odpiranje prostora novim možnostim v raziskovanju, medtem ko nam bo sama 
problemska orientacija raziskovanja omogočila intersekcijo metod in teorij, s katero se lahko 
premaguje miopijo tradicionalnih pristopov. Konkretneje bomo na eklektičnem branju 
utemeljili konceptualizacijo in družbeno kontekstualizacijo protestne umetnosti, pri čemer se 
bomo posvetili predvsem analizi izbranih tekstov in avtorjev s področij teorij estetike, 
demokracije, anarhizma, vsakdanjega življenja oziroma kritične teorije ter praxis-filozofije. 
Raziskava bo torej podkrepljena s kvalitativno analizo obstoječih sekundarnih virov, ki jih 
bomo skozi celotno delo kritično ovrednotili in medsebojno primerjali.  
Magistrsko delo izhaja iz že opravljene študije primera protestne umetnosti, v kateri je bila 
ključna ideja razumevanja koncepta protestne umetnosti, natančneje pa je sama študija 
primera v preučevanju protestne umetnosti delovala kot metodologija izbora in definiranja 
mehanizmov, saj smo stremeli k intenzivni študiji singularne enote z namenom razumevanja 
širšega fenomena (Gerring, 2004). Branje izbranih teorij politike estetike, avantgardnih gibanj 
in kritičnih teorij je pomembno prispevalo k poskusu konceptualizacije protestne umetnosti, 
pri čemer smo moment upora identificirali kot ključnega za razumevanje protestne umetnosti, 
saj kaže na potencial za imaginacijo in realizacijo družbenih sprememb – kot takšna je 
protestna umetnost izrazito politična in deluje kot praksa upora. Pričujoče magistrsko delo 
nadgrajuje že opravljeno raziskovanje v diplomskem delu, in sicer tako v smislu poglabljanja 
teoretičnih dognanj kot v smislu aplikacije v izbranih primerih v lokalnem prostoru. 
Raziskava bo posledično temeljila predvsem na politični etnografiji, saj se bomo konkretneje 
poglobili predvsem v slovenski kontekst protestne umetnosti.  
Odločitev za uporabo politične etnografije izhaja iz potrebe po raziskovanju političnosti v na 
videz manj političnih tematikah, inter alia v protestni umetnosti, s čimer širimo percepcijo 
političnega. Politična etnografija namreč implicira kreativno tenzijo, in sicer kot pravi Schatz 
(2009, str. 306): 
Etnografija namiguje na impulz po partikularizaciji, željo po izmikanju prenaglim empiričnim 
generalizacijam in preferenco po induktivnem razmišljanju. Implicira namreč posvečanje 
podrobnostim, kontekstualnim dejavnikom in konfiguracijskemu razmišljanju. Politično pa 
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namiguje na pripravljenost iskanja povezav med različnimi aspekti, simplifikacije za 
analitično koherentnost in produciranja generalizacij. Implicira posvečanje povezavam med 
različnimi primeri, širše prisotnim dejavnikom in moči deduktivne logike. Fraza torej vsebuje 
potencial obeh impulzov, da drug drugega kontrolirata, pri čemer se v procesu ustvarja 
empirično osnovano in teoretično stimulativno raziskovanje.  
Širjenje razumevanja prostora političnega je tako ključna lastnost politične etnografije, k 
čemur bomo stremeli tudi v našem magistrskem delu, saj takšen pristop pripelje do empirično 
podkrepljenih, teoretično vibrantnih, epistemološko inovativnih in normativno senzibilnih 
študij politik (Schatz, 2009, str. 4). Pri tem bomo sledili razumevanju etnografije kot posebne 
senzibilnosti, ki gre onkraj osebnega kontakta. Gre namreč za pristop, ki posveča posebno 
pozornost raziskovanju pomenov družbene in politične realnosti na bolj individualni ravni, 
kar pomeni, da se raziskovanje začne s premiso, da potopitev generira informacije (prav tam, 
str. 7). Politična etnografija se tako lahko uporablja bodisi kot specifična metoda bodisi kot 
senzibilnost v raziskovanju, pri čemer gre v slednjem primeru za uporabo različnih metod, kar 
bo tudi lastnost našega raziskovanja protestne umetnosti. “Dobro in poglobljeno poznavanje 
katere koli zbirke artefaktov (bodisi tekstov bodisi kulturnih produktov) lahko generira 
etnografsko študijo tako, da razkriva pomene, ki jih ljudje pripisujejo svetu, v katerem bivajo” 
(Schatz, 2009, str. 6). 
Šlo bo torej za poskus pojasnjevalnega razumevanja (Harrison, 2001, str. 78) izbrane 
problematike, ki bo temeljil na eklektičnem branju teorij in metod z namenom spoznavanja in 
razumevanja koncepta protestne umetnosti in njenih sposobnosti za politično intervencijo in 
družbeno transformacijo. Teoretično ozadje bo skupaj s praktičnimi metodološkimi orodji 
omogočilo intersekcijski pristop k raziskovanju protestne umetnosti, posledično pa bomo 
izhajali iz problema, s čimer si bomo omogočili, da bomo med našim raziskovanjem videli 
več. Protestno umetnost in njene politične zmožnosti bomo raziskovali prek izbranih praks 
protestne umetnosti na Slovenskem, in sicer tako na ravni njihove vsebine in forme kot na 
ravni formiranja pomenov.  
V magistrskem delu bomo tako uvodoma uporabljali koncept infrapolitike kot metodo 
preučevanja politike zunaj tradicionalnih prostorov, s čimer bomo razširjali konceptualizacije 
političnega. Celotno delo bo zasnovano kot politično-etnografska študija, v kateri bomo 
politično etnografijo dojemali kot specifično senzibilnost v raziskovanju in kot našo osnovno 
metodologijo. V teoretičnem delu magistrske naloge bo ključno eklektično branje različnih 
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teorij, kar bo rezultiralo v poskusu konceptualizacije protestne umetnosti in njenih političnih 
sposobnosti. V zadnjem delu, ki se konkretneje nanaša na analizo izbranih praks protestne 
umetnosti, pa bomo skozi kontekstualizacijo prizorov in premišljevanja praks skozi teoretična 
dognanja, razvita v prvih treh delih, poskušali še praktično osvetliti koncepcijo protestne 
umetnosti. Celotno raziskovanje bo tako problemsko orientirano, kar nam bo omogočilo 
intersekcijo metod in teorij, s katero bomo premagovali miopijo tradicionalnih pristopov 
raziskovanja, posledično pa bomo vzpostavili prostor interdisciplinarnega oziroma 
transdisciplinarnega (po Ranciéru celo nedisciplinarnega oziroma nediscipliniranega) 
prepletanja med različnimi tradicijami, metodami in teorijami ter k raziskovanju protestne 
umetnosti in njenih sposobnosti pristopili iz momenta intersekcije. 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3 INFRAPOLITIČNOST UMETNOSTI 
3.1 Vsakdanje forme upora 
Protestno umetnost razumemo kot politično prakso, ki producira materialne in ideološke 
prostore, oblikuje nove družbene senzibilnosti in formira potencial družbene spremembe. Gre 
torej za fluiden koncept, ki se ne nanaša zgolj na umetniške prakse družbenih gibanj, temveč 
na širok spekter umetniških praks, ki artikulirajo protest, kritiko in alternost. Protestna 
umetnost je tako prostor intervencije, ki deluje kot orodje samorefleksije, upora in gradnje 
skupnosti.   
V literaturi lahko najdemo različne artikulacije razmerja med politiko in umetnostjo, in to od 
politične, kritične, aktivistične do družbeno-angažirane umetnosti. Ti koncepti nosijo različne 
konotacije – na primer Mouffe (2007) pravi, da je vsa umetnost politična, nekaj je tudi 
kritične, vendar pa ni vsa kritična umetnost tudi aktivistična umetnost, medtem ko Groys 
(2014) razlikuje med kritično umetnostjo, ki ponuja kritiko družbene realnosti, in aktivistično 
umetnostjo, ki pa ponuja njeno transformacijo. Kljub detektiranim diferenciacijam na 
področju raziskovanja umetnosti in politike je za naše raziskovanje bistveno prav dejstvo, da 
le-te reflektirajo tako imenovani družbeni obrat umetniških praks, to je premik od 
reprezentacije do direktne družbene akcije. Družbeni obrat je rezultiral v transformaciji 
umetniške vrednosti, ki je bila pred tem determinirana prek formalnih in estetskih odločitev 
umetnika, od osemdesetih let pa se umetniška vrednost vedno bolj determinira prek družbene 
vrednosti, ki se nanaša na politične in ideološke odločitve posameznih umetniških praks 
(Berg, Jordan in Kleinmichel, 2019, p. viii). Spremembe v umetnosti in njeni percepciji lahko 
zaznamo že v 20. stoletju oziroma od avantgardnih gibanj, in sicer predvsem v transformaciji 
vloge gledalca, prostora in umetnika samega.  
Politično implikacijo umetnosti tako zaznamo že v samih pojmovanjih, vstop v to polje pa 
nam bo bolje omogočil koncept infrapolitike. Ko namreč mislimo protestno umetnost, gre pri 
tem na prvem mestu za razširjanje prostora političnega – umetniške prakse tako delujejo kot 
politične, čeprav kot takšne tradicionalno niso percipirane, na kar nakazuje tudi dejstvo, da 
ideja umetnosti kot potenciala družbene spremembe ostaja kontestirana. Rekonceptualizacija 
politike pa nam prek koncepta infrapolitike omogoči razširitev političnega prostora in hkrati 
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metodološko izhodišče raziskovanja politike skozi umetnost in kulturo, pri čemer gre za novo 
optiko analiziranja političnosti umetnosti oziroma, kako lahko umetnost sploh pomeni 
politično akcijo. Protestna umetnost se posledično odpre kot vsakdanja praksa upora in 
pomeni politično akcijo, pri tem pa v svojih praksah producira svobodni prostor tako v 
materialnem kot tudi v ideološkem smislu.  
Terminologija Jamesa C. Scotta v pričujočem delu prispeva dva ključna koncepta – 
infrapolitiko in vsakdanje forme upora –, ki rekonceptualizirata politiko in omogočita 
percepcijo političnosti umetnosti. Koncept infrapolitike se v njegovem delu nanaša na prikrito 
področje političnega boja, ki vključuje širok spekter oblik upora, ki predstavljajo “kulturno in 
strukturno podstat za vidnejše politične akcije, ki so navadno v ospredju raziskovanja” (Scott, 
1990, str. 184). Posledično nam koncept infrapolitike usmeri pozornost na navadno prezrte 
vsakdanje forme upora, ki producirajo skrite transkripte oziroma kritike moči, le-te pa 
delujejo kot pogoj praktičnega upora in ne kot njegov substitut (prav tam, str. 191). Pri 
infrapolitičnih praksah gre tako za “tihe partnerje glasnejšim oblikam javnega upora” (prav 
tam, str. 199), ki se nahajajo zunaj prostora dominantnega, kar pomeni, da so bodisi diskretne 
kot politično neopazne bodisi nepomembne v smislu, da se ne kvalificirajo kot politične. Scott 
vsakdanje forme upora torej definira kot oblike akcij, ki delujejo skrito proti vidnim in manj 
vidnim oblikam dominacije, pri čemer sam primarno izhaja iz agrarnega konteksta strategij 
upiranja malezijskih kmetov . 1
Vendar pa infrapolitične prakse oziroma vsakdanje forme upora niso omejene zgolj na 
malezijska polja, temveč nam koncepta omogočita misliti razširjeni prostor političnega, v 
katerega so vključene tudi različne kulturne in umetniške prakse. Slednje delujejo kot 
“infrardeči žarki, onstran vidnega spektra” (Scott, 1990, str. 183). Čeprav so kot prakse vidne, 
je infrapolitičnost v tem kontekstu mišljena kot percepcija njihove (ne)političnosti, s čimer 
redefiniramo, kaj razumemo kot prakso političnega delovanja. Protestna umetnost kot 
infrapolitična praksa tako omogoči dekonstrukcijo ideoloških praks in oblikuje prostor 
intervencije oziroma kontestacije, kot taka pomeni politično akcijo, posledično pa področje 
kulture oziroma umetnosti zahteva tudi politološki premislek. 
 Gl. dalje Scott, J. C. (2008). Weapons of the Weak: Everyday Forms of Peasant Resistance. Yale University 1
Press; Scott, J. C. (2010). The Art of Not Being Governed: An Anarchist History of Upland Southeast Asia. Nus 
Press.
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Kulturne in umetniške prakse nam omogočajo interpretacije realnosti in alternativnih 
možnosti, pri čemer je treba opozoriti, da lahko govorimo tako o sredstvih kontrole kot o 
praksah upora, a se bomo v pričujočem delu osredinjali zgolj na slednje . Če razumemo 2
kulturo kot repozitorij imaginacije, protestna umetnost postane forma upora, ki lahko prebije 
obstoječe dominantne imaginarije in nosi potencial radikalne kulturne in družbene 
transformacije. Preden nadaljujemo premišljevanje protestne umetnosti in njenih potencialov, 
pa je treba premisliti še načine in obseg kulturnega oziroma umetniškega upora; na katere 
načine lahko kultura posreduje oziroma izraža političnost in kakšen je njen spekter političnega 
delovanja. 
Posredovanje političnega momenta upora v kulturnih oziroma umetniških praksah lahko 
poteka na različne načine, pri čemer Duncombe (2002, str. 7–9) izpostavi posredovanje prek 
vsebine, forme, interpretacije in aktivnosti same. V prvem primeru lahko govorimo o delih 
Ejti Štih (Galerija Kresija, 2017), ki v sklopu del Migracije kritično naslavljajo begunsko 
krizo in opozarjajo na pogosto preslišane množice, katerih položaj je neenakopraven. Ob 
posredovanju političnosti prek same umetniške forme pa lahko izpostavimo (politične) grafite 
in ulične umetnosti, ki s svojo intervencijo v prostor izražajo direktno kritiko tako prek forme, 
to je ilegalnost samega akta grafitiranja, kot prek vsebine oziroma kritičnega političnega 
sporočila (Velikonja, 2020, str. 14–17). Hkrati pa je treba dodati, da se politično sporočilo 
izoblikuje tudi skozi interpretacijo, torej prek interakcije s publiko, kot v primeru plakatne 
afere ob dnevu mladosti leta 1987, ko je Novi kolektivizem oblikoval plakat s podobo 
mišičastega mladeniča, opremljenega s simboli SFRJ-ja, ki pa je bil priredba Junaške 
alegorije tretjega rajha nacikunst umetnika Richarda Kleina iz leta 1936 . Ne nazadnje je 3
sama akcija produciranja kulture oziroma umetnosti lahko politična, saj, kot piše Duncombe 
(2002, str. 7), v družbi, oblikovani okoli principa konzumiranja produkcije drugih, 
oblikovanje lastne kulture dobi uporniški prizvok.  
 Iz tega sledi tudi odločitev za pojmovanje umetnosti, ki deluje kot moment upora, kot protestne umetnosti, pri 2
čemer izraz protest izhaja iz latinske besede protestare, ki implicira povezavo z javnostjo (biti navzoč) in 
pričanjem (biti priča dogajanju) – protestirati torej pomeni participacijo v javnem prostoru. Pomembno vlogo 
ima tudi predpona pro, ki nakazuje na boj za in ne zgolj boj proti, kot je protest pogosto percipiran (Reed, 2019, 
str. xiii). Praksa protestne umetnosti v našem primeru posledično vedno implicira predlog pozitivne alternative, 
kot takšna pa se razume kot potencial za spremembo, ki jo v svoji praksi naslavlja. 
 Gl. dalje Stepančič, L. (2015). The Poster Scandal. New Collectivism and the 1987 Youth Day. V Z. 3
Badovinac, E. Čufer in A. Gardner (ur.), NSK from Kapital to Capital. Neue Slowenische Kunst – an Event of the 
Final Decade of Yugoslavia (str. 213–221). Ljubljana: Moderna galerija. 
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Ne glede na način, prek katerega je neka praksa politična, pa je pomembno izpostaviti še 
spekter politične angažiranosti. Na enem koncu spektra imamo tako prakse, ki lahko služijo 
uporu, a primarno kot take niso bile ustvarjene, medtem ko so na drugem koncu spektra 
prakse, ki so bile zavedno oblikovane kot politična akcija upora in so kot take tudi 
uporabljene, posledično pa je na sredini spektra apropriacija kulturniških oziroma umetniških 
praks za alternativne namene. Iz tega sledi, da se kot protestna umetnost lahko izkaže tudi 
praksa, ki kot taka primarno ni bila percipirana oziroma lahko prvotno protestno zastavljena 
praksa ne služi svojemu namenu. Spekter politične angažiranosti pa hkrati odpira tudi 
vprašanje prispevka protestne umetnosti k družbenim spremembam. Na tem mestu bi radi 
poudarili, da je preizpraševanje efektivnosti protestne umetnosti prek njene implikacije 
družbene spremembe napačno, saj je kot takšno takoj postavljeno v kontekst instrumentalnega 
oziroma tradicionalnega pojmovanja analize politik. Podobno se je dogajalo v ocenjevanju 
vplivov nekaterih družbenih gibanj, kot je na primer Occupy Wall Street, ki se jim očita 
neuspešnost prav zaradi prevajanja njihovega delovanja v tradicionalne konceptualizacije, s 
čimer se pridružujemo ugotovitvi S. Newmana (2014, str. 94), da mora politična teorija 
nadoknaditi z novo politično topografijo. V protestni umetnosti tako ne gre iskati odgovora na 
družbena vprašanja, temveč prej za odpiranje novih vprašanj, ki omogočajo zamišljanje 
potencialov in alternativ, posledično pa ne gre za vprašanje o njeni uspešnosti, temveč prej za 
odpiranje novih premislekov ter za formiranje novih optik.  
Kot bomo še pokazali, gre pri debati o protestni umetnosti vse prej kot za konsenz glede 
njenih potencialov za družbeno spremembo, pri čemer v javnosti prevladuje prepričanje o 
njeni transformativni nezmožnosti, ki ga lahko lociramo že v Platonovi Državi. V pričujočem 
delu se bomo poskušali spopasti tako z zmožnostmi kot z omejitvami protestne umetnosti in 
nadaljevali razpravo o njenih potencialih. V ta namen je zato na prvem mestu prav 
rekonceptualizacija politike, s čimer smo razširili percepcijo političnega delovanja in odprli 
možnosti raziskovanja političnega v kulturi in umetnosti. Protestna umetnost se tako že 
uvodoma kaže kot kompleksno polje, za razumevanje katerega je potrebna intersekcija 
različnih področij in teorij. V nadaljevanju se zato posvečamo filozofiji praxisa, s čimer 
začenjamo teoretiziranje potencialnih družbenih transformacij prav z moralno-etično 
perspektivo praxisa, to je specifičnega načina bivanja, ki stoji za univerzalno, svobodno, 
kreativno dejavnost, kar na eni strani že odpira nadaljnja raziskovalna vprašanja političnih 
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sposobnosti umetnosti, politik estetike in anarhistične konfiguracije protestne umetnosti, na 
drugi strani pa že orisuje lokalni kontekst, na katerega se bo raziskovanje osredinjalo v 
zadnjem delu. 
3.2 Umetnost kot praxis 
Petdeseta leta prejšnjega stoletja je zaznamovalo novo branje Marxove filozofije na podlagi 
njegovih zgodnjih del, predvsem Pariških rokopisov oziroma Ekonomsko-filozofskih 
rokopisov iz leta 1844, ki jih označuje demokratični in humanistični duh. Radikalna 
reinterpretacija se je postavila proti ortodoksnemu marksizmu in pozicionirala koncept 
praxisa kot osrednji koncept Marxove filozofije. Tudi v Jugoslaviji je skupina filozofov in 
sociologov začela emancipacijo Marxa dogmatičnih in institucionaliziranih form ter odprla 
prostor za prepletanje z drugimi tradicijami. Študija klasičnih del iz nove perspektive je tako 
na eni strani rezultirala v rekuperaciji Marxa onkraj teorij historičnega materializma in 
presežne vrednosti, po drugi strani pa je rezultirala v rekuperaciji samega koncepta prakse 
onkraj ozke utilitaristične konceptualizacije človeške dejavnosti. Kot piše Sher (1977, str. 22), 
gre pri tem za “vračanje Marxa v filozofijo in filozofijo v Marxa”.  
Kljub različnim intelektualnim orientacijam in pozicijam so se jugoslovanski praxisisti, zbrani 
okoli filozofskega časopisa Praxis , poenotili v humanistični revitalizaciji marksizma prek 4
kritične teorije praxisa in alienacije, ki so jo videli kot ključno orodje za razumevanje in 
transformacijo sveta (Sher, 1977, str. 67). Predrag Vranicki (1965, str. 42) oriše njihovo 
razumevanje koncepta praxisa: “Kar želimo raziskovati, ni katera koli praktična dejavnost, 
temveč praksa kot osnova človeštva, kot filozofska značilnost človeka. […] Slednjega vidimo 
kot bitje prakse per excellence, kot bitje, ki svobodno in zavestno spreminja svoje življenje. 
[…] Posameznik obstaja in se razvija zgolj prek spreminjanja naravne in družbene realnosti, 
prek česar pa spreminja tudi samega sebe”. Nova branja tako ponovno vzpostavijo človeka 
kot zgodovinski subjekt, pri čemer praksa stoji za resnično transformacijo sveta, to je aktivno 
intervencijo v strukturo realnosti, a ne samo kot natura naturata, temveč v smislu natura 
naturans (Grlić, 1965, str. 51). Iz tega sledi, da je praxis svobodna, univerzalna in kreativna 
 Skupino filozofov in sociologov, ki je ustanovila časopis Praxis (1964–1975) in organizirala poletno šolo na 4
Korčuli (1964–1974), so sestavljali Supek, Petrović, Vranicki, Kangrga, Grlić, Bošnjak in Kuvatić iz Zagreba ter 
Marković, Tadić, Korać, Krešić, Milić, Stojanović, Golubović in Životić iz Beograda.
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dejavnost, s katero človek ustvarja in spreminja svet ter posledično tudi samega sebe 
(Petrović, 1967, str. 125), pri čemer gre za specifičen način bivanja, skozi katerega se afirmira 
moment postajanja. Prek rekonceptualizacije praxisa je tako moč misliti samopostajanje 
posameznika in realizacijo njegovih potencialov, hkrati pa le-ta omogoči premislek radikalne 
družbene transformacije . 5
Nova radikalna in humanistična praxis-filozofija je omogočila razvoj kritične teorije družbe in 
postala izhodišče dejanske družbene kritike, ki je jugoslovansko prakso konfrontirala s 
socialističnimi ideali . V uvodniku prve številke Praxisa je Petrović (1964, str. 3) zapisal, da 6
je njihov cilj filozofski časopis, pri čemer filozofija stoji za misel revolucije, za brezobzirno 
kritiko vsega obstoječega . Gre torej za kreativno kritiko, ki ni zgolj abstraktna negacija 7
obstoječega, temveč je sposobna zamišljanja potencialnih alternativ, postrevolucionarna 
družba pa je posledica konstantnega premišljevanja, konstantne transformacije proti prihodnji 
transformaciji. Iz tega sledi, da vloga revolucionarne filozofije ni zgolj samo pojasnjevanje 
obstoječega, temveč gre za “njegovo spreminjanje prek ukinjanja (Aufhebung) omejitev za 
nadaljnje širjenje praxisa” (Vodovnik, 2009, str. 583), medtem ko revolucija postane 
razumljena kot najvišja oblika bivanja oziroma kot “[…] najrazvitejša oblika ustvarjanja in 
najbolj avtentična oblika svobode. Je sama ‘bit’ bivanja, bivanje v svoji ‘biti’” (Petrović, 
1978, str. 64). Še natančneje, kot bitje prakse je človek svobodno in kreativno bitje, kot tak je 
hkrati tudi bitje revolucije, revolucija pa najbolj koncentrirana forma človeške kolektivne 
ustvarjalnosti. Posledično je revolucija neskončen proces, saj bi realizacija vsega mogočega 
pomenila negacijo človekove kreativne biti, tako da je samo v postajanju, v življenju kot 
revoluciji, mogoče v polni meri razvijati človekove potenciale (prav tam, str. 76).  
 Gl. dalje Petrović, G. (1978). Mišljenje revolucije. Od “ontologije” do “filozofije politike”. Zagreb: Naprijed.5
 Kongres jugoslovanskega filozofskega in sociološkega društva na Bledu leta 1960, na katerem so praxisisti 6
ovrgli dogmatske interpretacije Marxa in kjer je prevladalo prepričanje, da je osrednja kategorija Marxove 
filozofije prav praxis, je markiral konec obdobja formacije teoretičnih izhodišč humanistične in aktivistične 
interpretacije Marxa. Po konsolidaciji ključnih teoretičnih dognanj so se mladi filozofi, v skladu z idejo vloge 
revolucionarne filozofije, začeli posvečati konkretnejšemu aktivizmu, tj. praktično orientirani družbeni kritiki. 
Gl. dalje Marković, M. (1979). Introduction. Praxis: Critical Social Philosophy in Yugoslavia. V M. Marković in 
G. Petrović (ur.), Praxis: Yugoslav Essays in the Philosophy and Methodology of Social Sciences (str. xi–xxiv). 
Boston: D. Reidel.
 Tu se Petrović nanaša na Marxovo pismo A. Rugeju iz leta 1843: “Če konstrukcija prihodnosti in razglasitev 7
rešitev za vse čase ni naša stvar, potem se še toliko bolj zavemo, kar moramo doseči v sedanjosti – govorim o 
brezobzirni kritiki vsega obstoječega, brezobzirni v dveh pomenih: Kritika se ne sme bati lastnih zaključkov, niti 
ne konflikta z oblastjo” (Sher, 1977).
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Med praxisisti pa ni bilo zanimanja zgolj za filozofska vprašanja, temveč so raziskovali tudi 
širša vprašanja politike, družbe in kulture. Prav pestrost obravnavanih tem je časopis uvrstila 
v sam center intelektualnega življenja tako v Jugoslaviji kot tujini (Sher, 1977, str. 50–51). 
Poleg pokrivanja umetniških in kulturnih vsebin je za naše raziskovanje še posebej relevantno 
delo Danka Grlića, katerega prevladujoča usmerjenost na vprašanja filozofije umetnosti skozi 
prizmo praxis-filozofije ponudi unikatno razumevanje umetnosti in njenega razmerja z 
družbo. V njegovi misli namreč umetnost kot afirmacija samega praxisa dobi emancipatorni 
in revolucionarni potencial, ki vodi v disalienacijo oziroma v “svobodno umetnost v svobodni 
družbi” (Pešić in Jurković, 2017, str. 105) – kot takšna pa se umetnost vzpostavi kot praxis. 
Grlićeva dela zaznamujejo preizpraševanje vloge estetike, ki izhaja iz premise, da umetnost 
kot svobodna in kreativna dejavnost ni in ne more biti skladna s konceptualizacijo estetike kot 
znanosti o umetnosti, saj kot taka ne govori samo o umetnosti, temveč ji zapoveduje, kakšna 
naj bo (Grlić, 1970, str. 345), posledično pa podleže hierarhični logiki definiranja in 
klasificiranja. Čeprav je Grlićevo razumevanje estetike  vredno svoje razprave, pa se bomo v 8
pričujočem poglavju osredinili zgolj na njegovo konceptualizacijo umetnosti in njenega 
razmerja z družbo, ki nam bo omogočila nadaljnje teoretiziranje protestne umetnosti in njenih 
potencialov kot prakse v vsakdanjem življenju. Grlić namreč razmerje med umetnostjo in 
družbo razume skozi konceptualne nastavke praxisa, pri čemer  umetnost, skozi afirmacijo kot 
praxis, postane nosilka afirmacije človeka kot svobodnega posameznika v svobodni družbi. 
Teoretska zapuščina jugoslovanskih praxisistov z razširitvijo v filozofiji umetnosti D. Grlića 
nam tako omogoči konceptualizacijo umetnosti kot praxisa – torej kot svobodne in kreativne 
dejavnosti –, ki nam odpre prostor premišljevanju prefigurativnih potencialov umetnosti in 
ponudi vstopno točko v koncepcije protestne umetnosti. Ponovno se torej vprašajmo – kot sta 
se v prispevkih za revijo Praxis Petrović in Grlić  – zakaj praxis oziroma, zakaj umetnost. 9
Grlić (1966, str. 155–157) identificira potrebo po humanem revoltu umetnosti zaradi 
prevladovanja tehnične strukture življenja in delovanja, kar se bere skladno s širšo kritično 
teorijo in njeno kritiko ekspanzije kapitalizma v povojnem obdobju, pri čemer izpostavi, da 
 Gl. dalje Grlić, D. (1974). Estetika. Povijest filozofskih problema. Zagreb: Naprijed.; Grlić, D. (1976). 8
Epoha estetike: XVII, XVIII i početak XIX stoljeća. Zagreb: Naprijed.; Grlić, D. (1978). Estetika III: Smrt 
estetskog. Zagreb: Naprijed.; Grlić, D. (1979). Estetika IV: S onu stranu estetike. Zagreb: Naprijed.
 Gl. dalje Petrović, G. (1964). Čemu Praxis? Praxis: filozofski časopis, 1(1), 3–6; Grlić, D. (1966). Čemu 9
umjetnost? Praxis: filozofski časopis, 3(2), 155–166.
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mora umetnost “govoriti o svetu, kakršen mora biti, če ta še želi ostati človeški” (prav tam, 
str. 166). Umetnost je posledično tista, ki nosi elemente revolucionarnosti (prav tam, str. 165), 
ker, čeprav je vezana na realno, je realnemu kot takemu hkrati tudi zoperstavljena, saj to 
realno oblikuje, humanizira in transformira po svoji predstavi in ruši obstoječo z novo 
umetniško realnostjo. Revolucionarnost umetnosti tako leži v tem, da ni niti odraz niti izraz 
obstoječega, temveč je vedno radikalna negacija obstoječega kot obstoječega (Grlić, 1974a, 
str. 176). Gre torej za pristop k umetnosti, v katerem je le-ta percipirana kot pomembna 
svobodna in kreativna dejavnost, ki vodi v disalienacijo skozi kreativno transformacijo 
vsakdanjega življenja, saj ustvarja nova bivanja, ki osvobajajo človeka vseh oblik hierarhičnih 
odnosov v vsakdanjem življenju (Grlić, 1979, str. 273; 1978, str. 115). Posledično umetnost ne 
obstaja kot svet iluzije, saj ustvarja svoj realni umetniški svet, ki je realnejši od realnega prav 
zato, ker je njegova najbolj humana in avtentična negacija, s čimer je umetnost sama 
revolucionarno dejanje v najbolj revolucionarnem smislu. Kot takšna pa, kot piše Grlić (1979, 
str. 276), “zagotavlja najbolj realno in popolno upanje za rehabilitacijo humanega v človeku”.  
V premišljevanju filozofske koncepcije praxisa se vzpostavi bližina umetnosti in revolucije, 
pri čemer umetnost postane stalna kreativna dekonstrukcija in transformacija vsega 
obstoječega, revolucija pa je mišljena kot zahteva za umetniško preobrazbo sveta. Umetnost 
se znotraj tega konteksta vzpostavi kot protestna praksa, saj je vedno nekaj več in nekaj 
drugega kot potrjevanje vsega obstoječega (Grlič, 1974b, str. 19). Umetnost je torej uporna in 
prefigurativna forma, ki vedno konstituira svojo lastno stvarnost prek kreativne kritike. 
Premišljevanje protestne umetnosti skozi kategorije praxis-filozofije tako pomeni njeno 
odpiranje v smislu svobodne in kreativne dejavnosti, prek katere posameznik realizira svoj 
potencial in spreminja svet in s tem samega sebe. Če umetnost mislimo kot praxis, se pri tem 
nanašamo tako na njeno odprto formo kot tudi na samo afirmacijo momenta postajanja. 
Konceptualizacija umetnosti kot praxisa nam namreč odpre prostor za premišljevanje njenih 
transformativnih potencialov, ki izhajajo iz “brezobzirne kritike vsega obstoječega” in 
posledičnih prefigurativnih momentov. Skozi kreativno kritiko protestna umetnost posega v 
obstoječe in ga transformira, s čimer se omogoči nadaljnje širjenje praxisa, posledično pa se 
umetnost vzpostavi kot forma avtentične transcendence obstoječega in odpre prostor 
nadaljnjemu raziskovanju potencialov umetnosti kot protestne prakse, to je njenih političnih 
sposobnosti.   
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4 UMETNOST POLITIKE IN POLITIKA UMETNOSTI 
4.1 Politika je estetika v principu 
Dolgo 20. stoletje je za pričujoče delo pomembno iz več vidikov, saj gre za kompleksno in 
turbulentno obdobje v idejnem in političnem smislu, kar se odraža tudi na področju umetnosti. 
V tem obdobju se namreč začne vzpostavljati umetniški aktivizem, hkrati pa se “nobeno 
drugo zgodovinsko obdobje ne more pohvaliti s takim obiljem temeljnih del o 
estetiki” (Perniola, 2000, str. 1). Večini teh del je skupna omemba prvega poimenovanja 
področja čutnosti in zaznave kot estetike leta 1735, razlikujejo pa se po načinih, prek katerih 
vstopajo v razprave o estetiki. Pozna iznajdba estetike kot filozofske discipline je tako 
pomenila njeno vzpostavljanje za nazaj, vse do antike, zato se moramo na začetku soočiti prav 
z vstopnim vprašanjem. Da lahko torej nadaljujemo raziskovanje protestne umetnosti in 
njenih potencialov, je na tem mestu treba orisati področje estetike, s čimer želimo vzpostaviti 
temelje za premišljevanje politike umetnosti.  
Reševanje vstopnega vprašanja v razprave o estetiki je vezano na samo konceptualizacijo 
področja estetike in njenega razmerja z umetnostjo, pri čemer gre zaznati tako ozka 
pojmovanja tako imenovanih “lepih umetnosti” kot tudi bolj obsegajoče in vključujoče 
percepcije estetike kot prostora človekovega delovanja. Če je pristop k raziskovanju 
zgodovinski, se zaplete pri konstrukciji estetike pred estetiko oziroma pri estetiki, ki še ni 
imela imena, pri čemer gre za “discipliniranje izrezanih misli o umetnosti in lepem pod okvir, 
ki ga je dalo pozneje dodeljeno ime”, hkrati pa se zaplete še pri samem koncu, saj se 
zgodovinski pristop pogosto izteče v “nepregledno množico estetik brez estetike” (Hribar 
Sorčan in Kreft, 2005, str. 9–10). Nezadostnost zgodovinskega pristopa v smislu zapiranja 
estetike je rezultirala v oblikovanju novega načina pisanja, ki se je posvetil estetiki moderne 
dobe oziroma pregledu stanja in iskanju skupnih značilnosti, znotraj katerega je moč najti tudi 
teze o koncu estetike in umetnosti. Tretji pristop pa označuje pripadnost postmodernosti, 
zavračanje kakršnega koli definiranja in izstop iz disciplinarnosti, pri čemer se časovni razpon 
raziskovanja skrči na modernost oziroma se estetiko išče v zgodovini le toliko, da utemelji 
svoje lastno bivanje (prav tam, str. 11–20). Ne glede na izbrane pristope pa se pogosto zaplete 
že pri samem pojmovanju estetike, saj je njena definicija močno odvisna od diskurzivnega 
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konteksta, zato na tem mestu spomnimo še na aisthesis, to je čutnozaznavno bivanje v svetu, 
ki se skozi ranciérovsko konceptualizacijo estetike kot distribucije zaznavnega začne razširjati 
in stoji za odnose med čutnimi vidiki individualnega, skupnega, fizičnega in družbenega 
življenja, v skladu s čimer prevzame odgovornost kot osnova za človeško dejavnost ne samo 
v umetniškem, temveč tudi v družbenem in političnem smislu (Foster Gage, 2019, str. 5), kar 
pa je že uvertura v naslednje poglavje.  
Pričujoče delo se tako posveča teoriji Ranciéra, ki vzpostavlja umetnost kot formo 
emancipacije prek posega v obstoječo distribucijo zaznavnega, s čimer bomo premislili 
“načine, s katerimi prakse in oblike vidnosti umetnosti same posegajo v delitev čutnega, v 
njegovo rekonfiguracijo, in s katerim krojijo prostore in čase, subjekte in objekte ter skupno 
in singularno” (Ranciére, 2012, str. 53). Iz tega sledi, da umetnost izziva, kaj je zaznavno, 
predstavljivo in mogoče, kot takšna pa se lahko vzpostavi kot gonilo politične subjektivacije 
oziroma kot estetska anticipacija prihodnje skupnosti. Preden se obrnemo k premišljevanju 
rekonfiguracije in distribucije zaznavnega, pa je na mestu premislek estetike, s katerim želimo 
raziskati potencialni prostor imaginacije, iz katerega kreirati umetnost in politiko. Kljub pestri 
debati o percepciji političnosti umetnosti iz vidika estetike in njene avtonomije oziroma 
heteronomije ima protestna umetnost pomembne politične implikacije, pri čemer nam bo širši 
premislek estetike služil predvsem kot teoretični diskurz, skozi katerega se umetnost 
vzpostavlja kot umetnost, raziskuje svoje (politične) zmožnosti in vzpostavlja razmerja z 
drugimi sferami življenja ter se z njimi prepleta. Naše vstopno vprašanje se bo tako nanašalo 
na načine, kako razumeti estetiko in estetsko izkušnjo kot bolj obsegajoče in vključujoče 
področje človekovega delovanja; tu se družbeno angažirane kreativne prakse premisli skozi 
novo formo.  
Izhodišče tega poglavja je torej estetski obrat v politični misli, ki zaznamuje raziskovanje 
povezav med estetiko in politiko oziroma raziskuje politično iz estetske perspektive. Kot 
ugotavlja Kompridis (2014), se estetika in politika prepletata že od 18. stoletja, ko bi že lahko 
retrospektivno govorili o estetskem obratu v smislu evropskega romanticizma od Rousseaua 
do Schillerja in “Jena romanticizma”. Ne glede na to, ali gre za obrat ali vrnitev k estetiki, je 
pomembno izpostaviti dva pogoja takšne estetizacije, in sicer nezadovoljstvo s 
konvencionalnimi načini normativnega političnega teoretiziranja na eni strani in razširitev 
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konceptualizacije estetike na drugi. V obračanju k estetiki se politična misel ne kolapsira v 
estetiko, temveč estetski obrat na različne načine demonstrira estetsko teoretiziranje o 
političnem. Pri tem tako ne gre za znano opozarjanje Walterja Benjamina (2008, str. 36), da 
vsi poskusi estetizacije politike kulminirajo v vojni , temveč se tu nanašamo na Ranciérovo 10
idejo, da je politika estetika v principu prav zato, ker gre za oblikovanje prostora danega in 
vidnega oziroma gre za distribucijo zaznavnega.  
Če naše raziskovanje politik estetike pozicioniramo skozi estetski obrat, pri čemer sami 
izhajamo iz branja Ranciéra, je pomembno premisliti vpliv nekaterih njegovih predhodnikov 
filozofske misli na področju estetike, kot so Kant, Schiller in Hegel, ki nam bodo hkrati podali 
horizont, na katerega se bomo navezovali v naslednjem poglavju. Gre torej za oblikovanje 
prostora, v katerem lahko umetnost ponovno odkrije svoje politične sposobnosti, s čimer 
bomo preizpraševali vlogo estetike, umetnosti in imaginacije. Kar je skupno estetiki idealizma 
in romanticizma, je osrednja vloga izkušnje svobode, ki jo avtorji pripisujejo estetiki. V 
branju estetike kot procesa kreacije se tako pogosto srečamo z opisi svobode – bodisi v 
Kantovem smislu kot svobodnega videza in svobodne igre bodisi v smislu Hegla in 
Schellinga, ko je estetika dejanska manifestacija svobode –, pri čemer je potrebno poudariti, 
da je imaginacija lokus svobode in sredstvo transformacije (Tanke, 2011, str. 161). Prek 
osredinjanja na transformativno vlogo imaginacije, ki je tradicionalno konceptualizirana kot 
moč oziroma zmožnost, želimo odpreti prostor ranciérovski koncepciji distribucije 
zaznavnega in posledično oblikovati postulate za mišljenje protestne umetnosti in njenih 
potencialov.   
Kot ugotavlja Tanke (2011, str. 153–154), ponuja tretja Kantova Kritika kulminacijo v 
koncepciji imaginacije, katere naravna tendenca je transformacija zaznavnega. Pri Kantu 
(1999, str. 154) je namreč imaginacija oziroma 
 V eseju The Work of Art in the Age of Mechanical Production Benjamin piše v kontekstu evropskega fašizma, 10
pri čemer Kompridis (2014) opozori, da je Benjaminova konceptualizacija tako politike kot estetike v tem 
primeru ozka, in doda, da je fašistična estetizacija politike vedno prisotna možnost moderne politike, a ne nujna 
posledica politike kot estetike. Razmerje med estetiko in politiko je prej mišljeno v smislu, da politika oblikuje 
pogoje zaznavnega – torej, kaj je zaznavno in vidno –, posledično pa demokratična politika v estetskem principu 
pomeni oblikovanje pogojev, pod katerimi se nevidni vzpostavljajo kot vidni. Politika tako oblikuje pogoje 
možnosti oziroma distribucije zaznavnega, ki bodisi omogočajo bodisi onemogočajo sposobnosti subjektov, da 
se vzpostavijo kot politični subjekti. Kot temu odgovori tudi Ranciére (2012, str. 53): “To delo ustvarjanja 
nesoglasja tvori estetiko politike, ki nima nič opraviti z oblikami inscenacije oblasti in mobilizacijo množic, ki 
jih je Benjamin opredelil kot ‘estetizacijo politike’”. 
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upodobitvena moč (kot produktivna spoznavna zmožnost) […] zelo učinkovita, ko gre za to, 
da iz snovi, ki ji jo daje dejanska narava, ustvari tako rekoč drugačno naravo. Z upodobitveno 
močjo se kratkočasimo, kadar se nam zdi izkustvo preveč vsakdanje. To izkustvo celo 
preoblikujemo, seveda še vedno v skladu z zakoni analogije, vendar pa tudi glede na načela, ki 
so umeščena višje v umu […] Pri tem čutimo našo svobodo v razmerju do zakona asociacije 
(ki je povezan z empirično rabo te zmožnosti), glede na katerega nam narava sicer lahko 
posoja snov, vendar pa smo jo zmožni sami predelati v nekaj čisto drugega, in sicer v to, kar 
presega naravo.  
Imaginacija ima torej potencial produciranja, reproduciranja in kontestiranja zaznavnega, pri 
čemer gre za dvojno razmerje: imaginacija je namreč sama del zaznavnega, hkrati pa se je od 
le-tega sposobna oddaljiti, posledično tako postane prostor, v katerem gre zaznavno onkraj 
samega sebe. To sposobnost opisuje tudi Hegel (2019, str. 19), in sicer, ko piše, da umetnost 
“nima na razpolago le enega celotnega bogastva naravnih podob v njihovi raznolikosti in 
pisani pojavnosti (Scheinen), temveč se zmore ustvarjalna domišljija v svojih lastnih 
produktih neizčrpno razmahniti celo prek te pisane pojavnosti” . Gre torej za produktivno 11
sposobnost imaginacije oziroma za njeno specifično strukturo, ki na eni strani omogoča 
ukinitev zaznavnega, na drugi pa že nakazuje alternativno konfiguracijo. Ko je imaginacija 
namenjena spoznavanju, je posledično podvržena omejitvam, saj mora ustrezati razumskemu 
pojmu, medtem ko je imaginacija, mišljena skozi estetsko perspektivo, svobodna, saj “daje 
razumu, onstran tega ujemanja s pojmom in ne da bi bila k temu pozvana, vsebinsko bogato 
neobdelano snov, ki je razum v svojem pojmu ni upošteval” (Kant, 1999, str. 157). To pomeni, 
da je imaginacija v momentu, ko deluje svobodno, sposobna oblikovanja tako imenovanih 
estetskih idej, ki gredo onkraj meja zaznavne izkušnje in konceptualnega razumevanja, s 
čimer se omogoči percepcija in koncepcija neimenljivega oziroma alternativne konfiguracije, 
kar nosi transformatorni potencial.  
Da pa lahko prek imaginacije pridemo do odpiranja potencialnih prihodnosti, jo je treba 
misliti ne kot zmožnost subjekta, temveč je potrebna njena rekonceptualizacija kot kolektivna 
moč, ki odpre kreativnost. V tem primeru sledimo ideji reševanja imaginacije, ki prepozna 
samo imaginacijo kot družbeno sposobnost, katere moč je formirana skozi radikalno enakost  12
(Tanke, 2011, str 156). Čeprav je Kantova konceptualizacija imaginacije vezana na subjekt, pa 
 Poudarki v originalu.11
 Ideja radikalne enakosti se vzpostavi kot ključna ideja Ranciéra; na njej je osnovana celotna 12
rekonceptualizacija politike. Enakost se bere kot “izhodiščna točka, sposobnost, skozi katero posamezniki 
delujejo kot nosilci skupne moči, pripadajoče vsem” (Ranciére, 2017), oziroma se enakost predpostavlja kot 
princip politične akcije.
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lahko v njegovi misli najdemo nastavke enakosti. Če Kantovo definicijo estetske razsodne 
moči kot sodbe brez interesa mislimo skozi tradicionalne hierarhične delitve moči in okusa, 
opazimo, da odpravlja prav te delitve, saj jo vzpostavi kot skupno človekovo sposobnost 
(Ranciére in Foster Gage, 2019, str. 10–11), posledično pa gre v primeru estetike prej za novo 
formo čutne in zaznavne enakosti, ki izhaja iz nove oblike izkustva. Še konkretneje, Ranciére 
definira enakost nanašajoč se na Kantovo idejo svobodne igre spoznavnih zmožnosti (Freies 
Spiel der Erkenntnisvermögen) in Schillerjev koncept gona po igri (Spieltrieb), ko pravi, da 
“estetska svobodna igra ali nevtralizacija določa način nekega novega izkustva, ki je nosilec 
nove oblike čutne univerzalnosti in enakosti” (Ranciére, 2012, str. 131). Svobodna igra je 
namreč pri Kantu osnova estetskega izkustva, pri čemer gre za svobodno igro med 
imaginacijo, ki oblikuje reprezentacijo objekta, in razumom, ki oblikuje temu primerne 
koncepte teh reprezentacij. A slednji ne more proizvesti koncepta, saj v tem primeru noben 
koncept ne more zadostno zajeti zaznavnega, hkrati pa gre za nenehno izmenjujoč se proces 
oziroma svobodno igro med imaginacijo in razumom (Kant, 1999, str. 57–59). Gre torej za 
več kar sam razum lahko določi, posledično pa nedokončano spoznanje spodbuja imaginacijo 
v nove rekonfiguracije.  
Kantova analiza estetskega izkustva je tako utemeljena na igri, to je “aktivnosti, ki nima 
drugega cilja kot same sebe, in ki si ne zada nobenega prevzema oblasti nad rečmi in 
ljudmi” (Ranciére, 2012, str. 59), ki pa jo definira dvojna razveljavitev, in sicer razveljavitev 
kognitivne moči razuma, ki po lastnih kategorijah opredeljuje zaznavno, in razveljavitev moči 
čutnosti oziroma zaznavnosti, ki vsiljuje objekte želje. Pri tem se vzpostavi moment enakosti, 
saj je svobodna igra pogojena s prej omenjeno razveljavitvijo dominacije forme nad materijo 
in uma nad čutnostjo. Ranciére (2012, str. 59–61) bere Schillerja kot antropološko in politično 
nadaljevanje kantovske svobodne igre, saj vzpostavlja novo skupnost kot posledico 
razveljavitve nasprotja med umsko formo in zaznavno snovjo, ki je lastna razliki med dvema 
človeškostima. Ta razveljavitev namreč kaže na moment svobode in enakosti prav v sami 
razveljavitvi delitve zaznavnega, ki dominacijo osnuje na podlagi razlike med dvema 
človeškostima. Schiller (2003, str. 55–57) namreč človeško izkustvo vidi kot deljeno na čutno 
in umno, posledično pa človeka vodita čutni gon (Sinntrieb), ki izhaja iz človekove fizične 
biti ali iz njegove čutne narave, in gon po oblikovanju (Formtrieb), ki izhaja iz človekovega 
absolutnega bivanja ali iz njegove umne narave. Zaradi deljene narave in izključujočega 
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zadovoljevanja obeh gonov človek ne more biti človek v polnem pomenu te besede, saj dokler 
ne izkusi obojega v smislu, da bi se “hkrati zavedal svoje svobode in občutil svoje bivanje, da 
bi se hkrati čutil kot materija in se prepoznaval kot duh” ne more v popolnosti uzreti svoje 
človeškosti (prav tam, str. 65). Slednje je mogoče samo z gonom po igri, ko oba dela 
človekove narave združeno delujeta v “svobodni igri”, kar človeka postavi v svobodo, saj v 
tem primeru teži k temu, da bo “tako sprejemal, kakor bi sam ustvarjal, in da bo tako 
ustvarjal, kakor čut skuša sprejemati” (prav tam, str. 66). Schillerjeva koncepcija igre 
posledično stoji za človeškost človeka oziroma kot zapiše sam v O estetski vzgoji človeka: 
“Kajti človek […] se igra le tedaj, če je človek v polnem pomenu te besede, in je tudi le tedaj 
povsem človek, ko se igra” (prav tam, str. 73). Združitev torej pomeni estetsko svobodno 
občutje oziroma estetsko svobodo, s čimer Schiller prekine tradicionalno percepcijo 
racionalne zmožnosti kot dominantne, kar pa Ranciére vidi kot zavrnitev deljenega sveta. 
Enakost, ki se vpiše skozi svobodno izkustvo, torej pomeni enakost miselnih zmožnosti v 
svobodni igri, hkrati pa gre za odpiranje prostora znotraj obstoječega prek novih razmerij med 
temi zmožnostmi. Gre za novo distribucijo zaznavnega, ki prekine prejšnjo, ki je bila vezana 
na režim dominacije prek razlike med dvema človeškostima.  
Čeprav lahko tako v Kantovih kot Schillerjevih delih zaznamo primarnost svobode, pa je v 
njunih delih moč brati tudi nastavke enakosti, ki jo Ranciére pozicionira kot ključno in jo 
združi z estetsko izkušnjo. Premislek imaginacije prek klasičnih del nam je omogočil 
premislek povezav med umetnostjo, svobodo, estetiko in enakostjo, na podlagi katerega lahko 
zdaj imaginacijo vzpostavimo kot zmožnost, ki se zanaša na druge za lastno aktivacijo, saj 
zahteva predpostavko enakosti. Ko torej rekonceptualiziramo imaginacijo in jo mislimo 
onkraj subjekta, je njena moč oblikovana skozi radikalno enakost oziroma se imaginacija 
oblikuje skozi prakse solidarnosti, saj se predstave gradijo prek predpostavljene enakosti, ki 
prekine omejitve prav v momentu identifikacije z drugimi. Takšna percepcija imaginacije 
vodi v nove forme kolektivne produkcije in akcije, ki so rezultat opolnomočenja skozi 
transcendiranje nas samih. To je morda najlepše razvidno prav na umetniških praksah, ki so 
prevzele prakse kolektivnosti in nove kreativnosti. Slednja se tako realizira med posamezniki, 
ki prek sodelovanja – bodisi umetniškega bodisi političnega – prenehajo bivati kot 
posamezniki in odprejo transubjektivni prostor, v katerem se oblikujejo nove konfiguracije 
(Tanke, 2011, str. 156–158).  
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Kot bomo še pokazali, je Ranciérova misel tako implicitno osnovana na koncepciji 
imaginacije, ki smo jo v tem poglavju želeli premisliti prav iz razloga, da nam odpre prostor 
zmožnosti, iz katerega je moč misliti oziroma oblikovati umetnost in politiko, hkrati pa smo s 
tem postavili podlago poglavjem, ki sledijo in se posvečajo razdelavi Ranciérove politične in 
estetske misli. Estetska svobodna igra nam je ponudila nastavke za novo formo čutne in 
zaznavne enakosti kot univerzalne človekove sposobnosti, kot takšna pa v razpravo o estetiki 
vnaša heterogen element, ki omogoča inspiracijo za politične transformacije sveta. Na tem 
mestu se je mogoče vrniti še h koncepciji praxisa, ki v navezavi na ugotovitve tega poglavja 
omogoči nadaljnje raziskovanje kreativnosti in sposobnosti imaginacije. Umetnost se skozi 
kategorije praxis-filozofije odpre v smislu svobodne in kreativne dejavnosti, prek katere 
posameznik realizira svoj potencial in spreminja svet ter s tem samega sebe, kot taka pa vodi 
v disalienacijo skozi kreativno transformacijo vsakdanjega življenja, saj ustvarja nova 
bivanja, ki osvobajajo človeka vseh oblik hierarhičnih odnosov v vsakdanjem življenju, kar 
lahko zdaj dopolnimo z rekonceptualizacijo imaginacije. Slednja namreč spomni na Grlićevo 
koncepcijo sposobnosti umetnosti, ki, čeprav vezana na realnost, realno hkrati transformira po 
svoji predstavi in ruši obstoječo z novo realnostjo. Podobno sposobnost je moč najti tudi v 
imaginaciji, saj je sama del zaznavnega, hkrati pa se je od le-tega sposobna oddaljiti in 
posledično postane prostor, v katerem gre zaznavno onkraj samega sebe. Potencial 
produciranja in kontestiranja zaznavnega nam tako na eni strani odpira vrata v razpravo o 
vlogi disenzualnosti oziroma nesoglasja, to je procesa transformacije zaznavnega skozi 
antagonizem med deli, ki (še) niso zaznani, in obstoječim redom, na drugi strani pa smo na 
tem mestu že začeli izoblikovati nastavke za poskus konceptualizacije protestne umetnosti in 
njenih potencialov.  
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4.2 Estetska revolucija in formiranje političnih zmožnosti umetnosti 
Ranciérov prispevek k politični teoriji zaznamuje intersekcija politike in estetike, prek katere 
se rekonceptualizirata tako politika kot estetika. Čeprav je Ranciére sprva začel raziskovati 
emancipacijo delavcev in koncepcije demokracije, so politična vprašanja močno prisotna tudi 
v njegovem ukvarjanju z estetiko in obratno. Tako lahko v delu Proletarian Nights  zaznamo 13
idejo, da ima politično in družbeno gibanje hkrati intelektualno in estetsko razsežnost, 
podobno idejo pa gre iskati v delu Nerazumevanje , v katerem Ranciére poskuša politiko 14
razumeti kot estetiko v smislu, da gre za rekonfiguracijo načinov vidnega in nevidnega, kar je 
najbolj zgoščeno predstavljeno v delu Nelagodje v estetiki . V vseh njegovih delih je torej 15
moč najti estetsko razsežnost, posledično pa lahko identificiramo povezovalni element v 
raziskovanju prostora umetnosti, politike in estetike, in sicer koncept distribucije čutnega 
oziroma zaznavnega, ki nam bo odprl premislek v politične zmožnosti protestne umetnosti, 
saj se vzpostavi kot poseg v distribucijo zaznavnega prek oblikovanja alternativnih izkušenj.  
Ključni koncept Ranciérove misli je torej distribucija čutnega oziroma zaznavnega (le partage 
du sensible ), ki stoji za “razporeditev in prerazporeditev mest in identitet, razdelitev in 16
ponovno razdelitev prostora in časa, vidnega in nevidnega, hrupa in besede” (Ranciére, 2012, 
str. 53), in vzpostavlja politiko kot rekonfiguracijo delitve čutnega. V procesu slednje se odpre 
moment disenzualnosti oziroma nesoglasja (le dissensus), ki pomeni proces transformacije 
zaznavnega skozi antagonizem med deli, ki (še) niso zaznani, in obstoječim redom, kar pa 
tvori politiko estetike. V polju estetike nesoglasje deluje na način, da oblikuje nove subjekte, 
ustvarja nove načine percepcije, hkrati pa ponuja izkušnjo drugačnega sveta od obstoječega. 
Delovanje nesoglasja nam osvetli kantovska konceptualizacija imaginacije, saj imata obe 
 Prvič objavljeno leta 1981 pod naslovom Nights of Labour (La Nuit des prolétaires. Archives du rúve ouvier). 13
Gl. dalje Ranciére, J. (2012). Proletarian Nights: The Workers' Dream in Nineteenth-Century France. London: 
Verso. 
 Prvič objavljeno leta 1995 pod naslovom La Mesentente: Politique et philosophie. Gl. dalje Ranciére, J. 14
(2005a). Nerazumevanje. Politika in filozofija. Ljubljana: Založba ZRC SAZU.
 Prvič objavljeno leta 2004 pod naslovom Malaise dans l’esthétique. Gl. dalje Ranciére, J. (2012). Nelagodje v 15
estetiki. Ljubljana: Založba ZRC SAZU.
 Partage v francoščini dejansko nosi dva pomena, in sicer se na eni strani nanaša na opisovanje, kako delitve 16
čutnega strukturirajo, kar je zaznavno, kakšne so povezave med določenimi objekti oziroma fenomeni in kateri 
subjekt se lahko vzpostavi v določenem prostoru in času. Prvi pomen se torej nanaša na splošno delitev, ki 
vključuje implicitno oceno zmožnosti zaznavnih delov. Po drugi strani pa partage nakazuje na dejstvo, da so te 
delitve medsebojno deljene. Distribucija zaznavnega je namreč delitev senzoričnega, ki se nanaša na načela, ki 
so del skupnega. Distribucija čutnega v smislu partage tako hkrati pomeni razdelitev in oblikovanje skupnega, ki 
vključuje te različne delitve (Tanke, 2011, str. 2). 
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enako dvojno strukturo delovanja v smislu, da omogočata ukinitev zaznavnega, hkrati pa že 
nakazujeta alternativno konfiguracijo. Tako distribucija zaznavnega kot nesoglasje prečita 
polje umetnosti in politike ter nam odpreta specifičen prostor premišljevanja političnih 
zmožnosti protestne umetnosti in njenih koncepcij, pri čemer pa Ranciére izhaja prav iz 
rekonceptualizacije estetike.  
Estetika se namreč pri Ranciéru bere kot specifičen diskurz, ki so ga začeli predvsem že 
omenjeni nemški klasični filozofi (Kant, Schiller in Hegel), in sicer, da bi mislili nove načine 
zaznavanja. Konec 18. stoletja gre tako zaznati kulturno transformacijo, ki jo Ranciére 
poimenuje estetska revolucija, le-ta pa naznanja nov način identifikacije umetnosti, to je 
estetski režim umetnosti (régime esthétique de l'art). Pred tem sta obstajala še etični režim 
podob (regime ethique des images) in reprezentacijski režim umetnosti (régime représentatif 
des arts), pri čemer je prvi temeljil na podobah, ki so predmet presoje glede na metafizični 
pojem resnice, medtem ko je slednji temeljil na normativnem sistemu predpisov in hierarhij, 
ki urejajo posnemanje . Estetska revolucija je posledično končala klasifikacije in 17
hierarhizacije lepih umetnosti reprezentacijskega režima, v katerem se umetnost ločuje glede 
na motive, sloge in zvrsti, ki tvorijo nek specifičen družbeni status (Ranciére, 2012, str. 35–
38). Gre torej za “zlom vzorca ustrezanja, ki so ga med poiesis in aisthesis zastavljale norme 
mimesis” (prav tam, str. 38), pri čemer se estetika odpre kot avtonomni prostor čutnosti in 
pomeni “prvič osvoboditev od norm reprezentacije, drugič konstitucijo tipa skupnosti 
čutnega, ki deluje v svetu domneve, v kot da, ki vključuje tiste, ki niso vključeni, s tem ko 
naredi viden eksistenčni način čutnega, ki je odtegnjen porazdelitvi delov in 
deležev” (Ranciére, 2005a, str. 75). Estetika se torej razume širše kot aisthesis, definiran skozi 
delitev časa in prostora, posledično pa definira meje zaznavnega, predstavljivega in 
mogočega. Aisthesis označuje načine izkušanja in mišljenja umetnosti oziroma, kot pravi 
Ranciére, gre za “tkivo čutnih izkušenj, sredi katerih nastajajo umetniška dela” (Ranciére, 
2015, str. 7). Razmerje med umetnostjo in politiko se torej giblje znotraj prostora aisthesis – 
znotraj materialnih pogojev, ki omogočajo, da se nekatere forme mislijo kot umetnost –, saj je 
 Koncept režima umetnosti se ne nanaša na nek določen časovni okvir stilov in obdobij, temveč na serijo 17
aksiomov, ki umetnost postavlja v neko razmerje z drugimi obstoječimi praksami, pri čemer je treba poudariti, 
da posamezni režimi lahko soobstajajo in vstopajo v medsebojne konflikte. Hkrati pa pri koncepciji režima 
spomnimo na episteme v Foucaultovi misli, saj nam lahko služi kot opora za konceptualizacijo režima, vendar s 
to distinkcijo, da slednji med seboj niso časovno izključujoči, posledično pa gre pri režimu za fluidnejšo 
konceptualizacijo (Ranciére, 2004a).
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politična sposobnost umetnosti prav v formaciji in kontestaciji prostora in časa oziroma, še 
natančneje, v potencialu spreminjanja distribucije zaznavnega (Ranciére, 2015, str. 7; Tanke, 
2011, str. 25–26, 76). Kot pravi Ranciére (2012, str. 53), gre za “načine, s katerimi prakse in 
oblike vidnosti umetnosti same posegajo v delitev čutnega, v njegovo rekonfiguracijo, in s 
katerim krojijo prostore in čase, subjekte in objekte ter skupno in singularno”. Estetika se tako 
ne kaže kot specifična disciplina, temveč gre za režim delovanja umetnosti in za diskurzivno 
matrico, za obliko identifikacije tistega, kar je umetnosti lastno, in za prerazporeditve razmerij 
med formami čutnega izkustva (Ranciére, 2012, str. 43), pri čemer se konceptualizacija razširi 
tako, da vključuje tudi dejavnika, kot sta prostor in čas, ki oblikujeta način, kako stvari 
obstajajo. Materialna in simbolna vzpostavitev prostora in časa pa je vedno politična, saj 
njune distribucije obstoja definirajo forme subjektivitete in politično participacijo, posledično 
pa se estetska razsežnost enakosti in subjektivacije kaže kot temeljni pogoj politike. 
Obstoječe distribucije zaznavnega se torej nanašajo na načine, kako stvari obstajajo, saj 
definirajo forme subjektivitete in samo politično participacijo. Tako se vprašanje distribucije 
neposredno navezuje na vprašanje (ne)enakosti, saj je kakršna koli distribucija zaznavnega 
vedno razdelitev na določene dele in pomeni definiranje politične skupnosti. Ovira politične 
participacije je posledično obstoječ sistem distribucije, ki določa, kdo sploh so vidni člani 
skupnosti. Distribucija zaznavnega je tako vedno logika distribucije politične skupnosti, pri 
čemer Ranciére identificira dve logiki, in sicer politično (la politique) in policijsko (la police/
l’ordre policier) . Policijska logika je razumljena kot načini, s katerimi družba uveljavlja 18
svojo distribucijo zaznavnega in je osnovana na neenakosti – vsako štetje je vedno zaštetje 
(mécompte) v smislu, da vedno obstaja nenaslovljeni del oziroma subjekti, ki (še) niso bili 
vključeni in ki tvorijo delež brez deleža (part des sans-part) (Ranciére, 2004b). S 
konceptualizacijo policijske logike se torej nanašamo na institucije, prostore in momente, ki 
depolitizirajo, pri čemer je treba poudariti predvsem totalizirajočo lastnost takšne distribucije, 
medtem ko politična logika moti policijsko in je njen antagonizem. Posledično se politični 
momenti vzpostavijo kot momenti kontestacije alokacij dominantnega reda oziroma obstoječe 
distribucije zaznavnega, ki bazirajo na ideji enakosti, političnost pa se v tem smislu vzpostavi 
kot način afirmacije enakosti neenakih, ki razkrije kontingenčnost obstoječega reda in pokaže 
na manko (policijske) logike vladanja. Politično štetje in njegova logika distribucije tako moti 
 Gl. dalje Ranciére, J. (2005a). Nerazumevanje. Politika in filozofija. Ljubljana: Založba ZRC SAZU. 18
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policijsko, pri čemer se afirmira enakost. Enakost inteligenc je temeljno načelo 
emancipacijske politike in estetike. 
Ne glede na to, ali beremo Ranciérova zgodnejša dela, v katerih preučuje zgodovino 
delavskih gibanj, ali poznejša, ko se že konkretneje osredinja na raziskovanje estetike, lahko 
idejo predpostavljene enakosti identificiramo skozi njegovo celotno teorijo. Ideja enakosti se 
vzpostavi kot ena ključnih idej, saj je na njej osnovana celotna rekonceptualizacija politike in 
estetike. Enakost se bere kot “izhodiščna točka, sposobnost, skozi katero posamezniki 
delujejo kot nosilci skupne moči, pripadajoče vsem” (Ranciére, 2017), oziroma se enakost 
predpostavlja kot princip politične akcije. Ker je enakost predpostavka in ne cilj, se moment 
politične subjektivacije začne takrat, ko se politično neslišani in nevidni afirmirajo kot 
politični subjekti, s čimer se pokaže na manko v policijski logiki in začne deklasifikacija reda 
oziroma proces ukinjanja policijske logike in obstoječe distribucije zaznavnega. Enakost je 
namreč “deprivatizacija univerzalnega” (Ranciére, 2009, str. 513) oziroma sredstvo 
kontestacije hierarhičnih in izključujočih distribucij zaznavnega, saj nam pomaga, da si 
predstavljamo druge forme distribucij, posledično pa iz nje izhaja emancipatorni moment 
oziroma vzpostavitev umetnosti kot forme emancipacije prek posega v obstoječo distribucijo 
zaznavnega.  
V kontekstu umetnosti Ranciére identificira tri vire enakosti, in sicer v prelomu hierarhične 
logike reprezentacijskega režima, v sami estetski izkušnji in vlogi gledalca oziroma njegovi 
emancipaciji. Estetski režim umetnosti omogoči odpiranje umetnosti v smislu, da sam subjekt 
umetnosti postane kar koli , pri čemer se enakost manifestira prav skozi to indiferenčnost. 19
Posledično se spremeni tudi sama izkušnja umetnosti, ob tem se enakost manifestira skozi 
novo obliko izkušnje, to je estetsko izkušnjo. Slednja namreč “uide distribuciji vlog in 
zmožnosti, ki strukturirajo hierarhični red” (Ranciére, 2006, str. 4), prek česar pa artikulira 
radikalno heterogeno distribucijo zaznavnega, ki preizprašuje razmerja reprezentativnega 
režima. Estetska izkušnja je tako sama po sebi manifestacija enakosti, saj gre za svobodno 
srečanje ustvarjalne dejavnosti in čutnega občutenja kot “[…] dela neke narave, ki ne priča 
več o nobeni hierarhiji aktivne inteligence, ki bi bila nad čustveno pasivnostjo. Ta naravni 
 Prelom z reprezentacijskim režimom torej pomeni prelom s hierarhičnimi pravili: ne obstajajo več nobena 19
pravila, ki bi zapovedovala, na kakšen način se kaže nek subjekt, niti kar ta subjekt mora biti, posledično pa se 
konča povezovanje vsebine in forme, skozi katerega se umetnost ločuje glede na motive, sloge in zvrsti, ki 
tvorijo nek specifičen družbeni status. 
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notranji razmik je mesto neslutene enakosti” (Ranciére, 2012, str. 41). Pri tem svobodnem 
srečanju gre za referenco na že premišljeno vzpostavitev enakosti miselnih zmožnosti v 
svobodni igri prek Kanta in Schillerja, ki nam pomagata misliti estetsko formo kot tisto, ki 
omogoča bivanje alternativnih konfiguracij – gre namreč za zmožnost umetnosti, da 
rekonfigurira zaznavno oziroma za oblikovanje alternativnih distribucij zaznavnega. Zadnji 
vir enakosti pa je vezan na vlogo gledalca oziroma njegovo emancipacijo. Vprašanje 
emancipacije Ranciére razvije v delu Nevedni učitelj: Pet lekcij o intelektualni emancipaciji 
(2005b), a ga v kontekstu raziskovanja umetnosti in politike veže na vlogo gledalca, kar je 
razvidno v delu Emancipirani gledalec (2010), v katerem piše: “Biti gledalec ni pasivno 
stanje, ki bi ga morali spremeniti v aktivnost. To je naše običajno stanje. […] Vsak gledalec je 
že igralec […] in vsak igralec je vedno tudi gledalec” (Ranciére, 2009, str. 32–33). 
Emancipacija se torej začne z afirmacijo enakosti, kar v kontekstu umetnosti pomeni 
zavrnitev fiksnih pomenov in formiranje prostorov, v katerih so ti pomeni v konstantni 
kontestaciji (Tanke, 2011, str. 39), umetnost pa se tako lahko misli kot formo emancipacije. 
Gre torej za spoznanje, da je tudi gledanje akcija, ki potrjuje ali spreminja distribucijo 
zaznavnega, njena interpretacija pa lahko postane sredstvo transformacije (Ranciére, 2009, str. 
24–25), posledično pa se gledanje vzpostavi kot način bivanja, ki že a priori moti enoznačne 
interpretacije realnosti. Umetnost, ki emancipira, namreč ne transformira gledalcev v aktivne 
subjekte, saj bi kot taka bila nosilka hierarhičnih odnosov odvisnosti gledalca za lastno 
emancipacijo. Ko umetnost mislimo kot formo emancipacije, potrebujemo torej zgolj 
spoznanje načinov, skozi katere smo kot gledalci že aktivni. 
Če se po splošnem pregledu ključnih idej Ranciérove misli vrnemo k razmerju med 
umetnostjo in politiko, lahko konstatiramo, da gre za dve obliki delitve zaznavnega, ki sta 
vezani na specifični režim identifikacije in povezani v specifičnem času in prostoru, pri čemer 
se umetnost dotakne politične delitve zaznavnega kot avtonomna forma izkustva. Estetski 
režim umetnosti vzpostavi razmerje med načini identificiranja umetnosti in oblikami politične 
skupnosti, ki v naprej zavrača nasprotje med avtonomno in heteronomno umetnostjo, 
posledično pa je nasprotje moč najti globlje, v ključni lastnosti estetskega režima, in sicer v 
njegovem notranjem paradoksu (Ranciére, 2012, str. 53–54, 61–63). Politika oziroma 
metapolitika umetnosti torej izhaja iz osrednje napetosti med avtonomijo in heteronomijo 
umetnosti oziroma kot to opiše Ranciére (2012, str. 65):  
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Politika umetnosti v estetskem režimu umetnosti – oziroma prej njena metapolitika – je 
definirana s tem utemeljitvenim paradoksom: v tem režimu je umetnost umetnost toliko, 
kolikor je tudi ne-umetnost oziroma nekaj drugega od umetnosti […] Samotnost dela nosi 
obljubo emancipacije. Izpolnitev obljube pa je ukinitev umetnosti kot ločene realnosti, njeno 
transformiranje v novo obliko življenja. 
Avtonomija umetnosti tako pomeni njeno radikalno heteronomijo, pri čemer je umetnost 
avtonomna oblika čutnega izkustva, ko je ni več mogoče identificirati s kriteriji posnemanja, 
posledično pa umetnost postane umetnost, ko je lahko kar koli. Vsakdanje življenje postane 
del umetnosti, medtem ko umetnost z anticipiranjem novih oblik skupnosti teži k 
samoukinitvi v formi življenja (Benčin, 2015, str. 224). Umetnost namreč nosi obljubo novega 
življenja samo dokler samo sebe distancira od življenja – umetnost je umetnost dokler je več 
kot umetnost, to pa je lahko zgolj dokler se loči od življenja. Njena avtonomija je avtonomija 
estetske izkušnje, ki je vezana na samo umetniško formo, njena heteronomija pa leži v težnji k 
družbeni spremembi, torej v preseganju meja med umetnostjo in družbo oziroma njuno zlitje. 
Na eni strani imamo projekt estetske revolucije, s katero umetnost postane oblika življenja, 
prek česar ukine svojo specifičnost kot umetnost, medtem ko je na drugi strani “uporna forma 
dela (œuvre), v katerem je politična obljuba ohranjena negativno: z ločitvijo med umetniško 
obliko in drugimi oblikami življenja, a tudi z notranjim protislovjem te oblike (Ranciére, 
2012, str. 65). Znotraj estetskega režima umetnosti je torej moč zaznati napetost med dvema 
tipoma politik: politiko svobodne forme, to je politiko postajanja življenja umetnosti, ki 
identificira forme izkustva kot oblike drugega življenja, pri čemer si za cilj postavi grajenje 
novih oblik skupnega življenja, kar pomeni njeno ukinitev kot ločeno realnost, in politiko 
uporne forme, ki politično obljubo estetskega izkustva zapira v samo ločenost umetnosti, torej 
v upor njene forme proti transformaciji v obliko življenja. Ranciére identificira to napetost 
med politikama kot poganjalko estetskega režima, znotraj katerega lahko razumemo 
paradoksalne omejitve projektov kritične umetnosti. Le-te namreč v formo dela vnašajo 
pojasnitev dominacije oziroma konfrontacijo družbe, kakršna je, s takšno, kot bi lahko bila 
(Ranciére, 2012, str. 72–73).  
Ranciérova rekonceptualizacija estetike tako ponudi uvid v politične zmožnosti umetnosti, ki 
ležijo v formaciji in kontestaciji prostora in časa oziroma, še natančneje, v potencialu 
spreminjanja distribucije zaznavnega. Umetnost torej izziva, kaj je zaznavno, predstavljivo in 
mogoče, kot takšna pa se vzpostavi kot “gonilo politične subjektivacije oziroma kot estetska 
anticipacija prihodnje skupnosti” (Puncer, 2018, str. 102), a pod pogojem, da se ne odreče 
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svojemu obstoju kot umetnost. Umetnost je torej umetnost takrat, ko se distancira od 
življenja, in samo takrat je zmožna intervencije v življenje: političnost namreč leži v zavrnitvi 
participacije v vsakdanjem življenju oziroma v obstoječi distribuciji zaznavnega, pri čemer 
oblikuje prostor med zaznavnim in njegovim pomenom, to je prostor nesoglasja, katerega 
struktura delovanja je enaka imaginaciji: na eni strani gre za ukinitev obstoječe distribucije, 
na drugi pa se že oblikuje proces transformacije zaznavnega, in sicer tako, da oblikuje 
koncepcijo kontrasveta, to je alternativno konfiguracijo zaznavnega. Protestno umetnost je 
tako moč misliti kot formo nesoglasja, kot disenssus, torej kot proces transformacije 
zaznavnega skozi antagonizem med deli, ki (še) niso zaznani, in obstoječim redom, kot takšna 
pa umetnost vzpostavlja kot prostor kontestacije med različnimi konfiguracijami čutnega. Pri 
tem Tanke (2011, str. 103) opozarja, da v umetniškem kontekstu ne gre pozabiti, da ima 
umetnost svojo lastno politiko, izhajajočo iz notranjega paradoksa estetskega režima oziroma 
bližine avtonomije in heteronomije umetnosti. Razmerje med slednjima oziroma med 
umetnostjo in življenjem pa je tisto, ki omogoči umetnosti obljubo rekonfiguracije, ki pa jo je 
prek koncepcije nesoglasja moč identificirati na več ravneh.  
Kot ugotavlja Tanke (2011, str. 103–107) je nesoglasje oziroma disenzualnost umetnosti moč 
identificirati na tri načine, in sicer na ravni subjekta, objekta in izkušnje, pri čemer se 
koncepcija nesoglasja nanaša na sposobnost umetnosti, da oblikuje nove subjekte, objekte in 
forme percepcije, hkrati pa lahko ponuja izkušnjo kontrasveta. Estetska umetnost tako deluje 
kot intervencija, ki oblikuje nastavke za upor ravno prek odpiranja prostora, v katerem se 
subjekti lahko vzpostavijo kot politični subjekti. Na ravni izkušnje gre torej za moment 
politične subjektivacije, ki se začne, ko politično neslišani in nevidni afirmirajo kot politični 
subjekti. Na drugi ravni, to je ravni objekta – bodisi slike bodisi instalacije – umetniške 
prakse posegajo v parametre čutnega sveta, saj ponuja alternativne konstitucije prostora in 
časa, gledalce pa kliče k preizpraševanju načinov, skozi katere je obstoječa distribucija 
zaznavnega predstavljena kot danost. Ne nazadnje pa estetsko nesoglasje lahko identificiramo 
tudi na ravni same izkušnje, s čimer se vračamo h koncepciji estetske izkušnje, izhajajoče iz 
Kanta in Schillerja. Estetska umetnost kot zaznavna forma rekonfigurira razmerje med umnim 
in čutnim, s čimer poseže v umno sposobnost končnega mišljenja zaznavnega, posledično pa 
se slednji osvobodi dominacije prvega. Ker lahko obe zmožnosti najdeta novo medsebojno 
razmerje, se v izkušnjo vpiše moment enakosti, sama estetska izkušnja pa oriše svet 
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nesoglasja, v katerem so različni deli skupnosti v razmerju na podlagi enakosti. Tako se 
oblikuje senzorij, ki je antagonističen dominantnemu redu, umetnost na tej ravni pa oblikuje 
drugačno izkušnjo, to je izkušnjo kontrasveta.  
Estetski režim se skozi naše branje kaže kot specifičen način identifikacije umetnosti, ki 
povezuje same prakse umetnosti s širšimi distribucijami zaznavnega, prek česar te prakse 
dobijo politične zmožnosti. Ključen je torej moment nesoglasja, saj zaznavno nikoli ni onkraj 
kontestacije, prakse protestne umetnosti pa so eden najbolj neposrednih načinov, prek katerih 
je obstoječa distribucija zaznavnega lahko kontestirana. Politično zmožnost protestne 
umetnosti posledično vidimo v sposobnosti nesoglasja oziroma v njegovi strukturi delovanja: 
ta namreč omogoča ukinitev obstoječe distribucije zaznavnega, hkrati pa že odpre alternativno 
konfiguracijo, jasnejšo predstavo pa nam je pri tem omogočilo vračanje h koncepciji 
imaginacije in svobodne igre pri Schillerju in Kantu. Ranciére zmožnost nesoglasja umetnosti 
pripisuje ključni lastnosti estetskega režima, to je njegovemu notranjemu paradoksu med 
heteronomijo in avtonomijo umetnosti, pri čemer se prva nanaša na težnjo po družbeni 
spremembi, torej v preseganju meja med umetnostjo in družbo oziroma njuno zlitje, medtem 
ko se avtonomija nanaša na avtonomijo estetske izkušnje, ki je vezana na samo umetniško 
formo. Še natančneje, v tem smislu gre zaznati dva tipa politik, in sicer politiko svobodne in 
uporne forme, ob tem je cilj prve transformacija v obliko življenja, druga pa deluje kot upor 
tej transformaciji. V branju Ranciéra tako zaznamo specifično intersekcijo politike in 
umetnosti, pri čemer se kot ključni koncepti za premišljevanje protestne umetnosti in njenih 
političnih zmožnosti kažejo distribucija zaznavnega, moment nesoglasja in ne nazadnje 
radikalna enakost. Pri tem smo odprli prostor raziskovanja političnih potencialov umetnosti, 
ki gredo onkraj političnosti umetnosti; te bi bile osnovane zgolj na posredovanju sporočila. 
Umetnost se skozi to branje odpre kot politična praksa s svojo lastno politiko, ki je zmožna 
intervencije v družbeno realnost prav skozi poseg v distribucijo zaznavnega in njegovo 
rekonfiguracijo.  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5 UMETNOST, PREFIGURACIJA IN VSAKDANJE ŽIVLJENJE 
5.1 Kolonizacija vsakdanjega življenja 
Skozi 20. stoletje se koncept vsakdanjega življenja vzpostavi kot specifičen družbeni prostor s 
političnimi in estetskimi zmožnostmi, ki v kontekstu kritičnih teorij dobi posebno mesto, 
predvsem v delu francoskega filozofa in sociologa Henrija Lefebvra. Razprave o vsakdanjem 
življenju začnejo premišljevanje kritičnega potenciala v kontekstu vplivov novih konfiguracij 
sfere politike in ekonomije v kapitalističnih družbah, novih načinov dominacij in kontrole, 
vloge množične kulture in potrošništva ter novih form socializacije. Vsakdanje življenje se je 
tako vzpostavilo kot pomembno področje raziskovanja političnega, predvsem pa se nam kaže 
kot relevanten zaradi njegovega razmerja z umetnostjo. Slednjo smo prek Scotta že 
vzpostavili kot vsakdanjo formo upora, medtem ko smo prek nastavkov praxis-filozofije 
začeli misliti kreativno transformacijo vsakdanjega življenja in posledično odpiranje novih 
oblik bivanja. Ne nazadnje pa smo se vsakdanjega življenja dotikali tudi v premisleku 
političnih zmožnosti umetnosti; tu se vzpostavlja specifično razmerje med umetnostjo in 
življenjem. Protestno umetnost torej vidimo kot potencialno intervencijo skozi in v vsakdan, 
pri čemer se vsakdanje življenje razume kot dvojno: kot hkratni moment dominacije in upora, 
posledično pa se nam vsakdanje življenje odpira kot kritičen koncept transformacije. Pri 
raziskovanju transformativnega potenciala vsakdanjosti in njenih praks, med katerimi so tudi 
prakse protestne umetnosti, tako izhajamo iz ideje kolonizacije vsakdanjega življenja, ki na 
prvi pogled sicer nosi konotacije pasivnosti, a nam prinaša novo senzibilnost za družbene 
probleme, pri natančnejšem branju pa se nam odpre kot prostor intervencije. 
Začetek koncepcij vsakdanjega življenja in njegovih potencialov sega že v predvojno 
obdobje, pri čemer se bomo sami osredinjali na ključna filozofska in politična dela, ki 
vzpostavljajo potencial vsakdanjega življenja. Gre torej za obdobje do sedemdesetih let, ko se 
konča ena zadnjih identifikacij kritike vsakdanjega življenja in praxis-filozofije  (to je 20
situacionistična internacionala), hkrati pa se v tem obdobju Lefebvre umakne od direktne 
teoretizacije vsakdanjega življenja, koncepta, ki mu je posvetil štirideset let. Pri tem Roger 
 Tu se ne nanašamo na že izpostavljene jugoslovanske praxisiste, temveč na teoretike, kot so Georg Lukács, 20
Karl Korsch, Antonio Gramsci, Walter Benjamin, Henri Lefebvre in na kritično teorijo frankfurtske šole oziroma 
kritičnega marksizma. 
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(2006, str. 6–7) izpostavi tri ključne momente za teoretizacijo koncepta vsakdanjega življenja, 
in sicer rusko revolucijo, katere kulturni, družbeni in politični vplivi so končali staro 
buržoazijsko kulturo in akademijo po Evropi, antifašistično liberacijo po drugi svetovni vojni, 
predvsem v Franciji in Italiji, ki je rezultirala v intelektualnem uporu proti uradnim oblikam 
politične restitucije, povezane s predvojno vladajočo buržoazijsko kulturo, ter obdobje 
kontrakulture in nove družbene senzibilnosti, reprezentirane predvsem z majem 1968. Kljub 
kompleksni genealogiji koncepta vsakdanjega življenja skozi celotno 20. stoletje in njegovih 
različnih koncepcijah pri različnih avtorjih, in sicer od Trotskyja, Benjamina do Heiddegerja 
in Habermasa , pa bomo v pričujočem delu v glavnem izhajali iz H. Lefebvra in njegove 21
Kritike vsakdanjega življenja, v kateri lahko zaznavo kolonizacije vsakdanjega življenja 
povežemo s pisanjem G. Deborda in situacionistične internacionale (v nadaljevanju SI).  
V družbeni misli je moč najti dva nasprotujoča si pomena vsakdanjega življenja, in sicer 
klasično interpretacijo, pri čemer je vsakdanje življenje percipirano prek vsakdanjosti, 
kontrole in dominacije, univerzalizacije vrednot, potrošništva in alienacije, hkrati pa se takšni 
interpretaciji upira percepcija vsakdanjega življenja kot momenta upora in kreacije, skozi 
katero se v vsakdan vpelje prakse zunaj uradnega transkripta, če se pri pojasnjevanju 
poslužimo Scottovega koncepta. Henri Lefebvre v Kritiki vsakdanjega življenja  tako 22
vzpostavlja vsakdanje življenje kot dvojno: po eni strani gre za identifikacijo problematičnih 
trendov penetracije kapitalistične logike v vsakdanjost, pri čemer se vsakdanje življenje kaže 
kot moment kontrole, po drugi strani pa se vsakdanje življenje vzpostavi kot specifičen 
prostor upora, ki omogoča kritiko realnosti “od spodaj” – vsakdanje življenje postane prostor 
upora proti banalnosti vsakdana. Lefebvre torej identificira problematičnost trendov v 
vsakdanjem življenju, hkrati pa se le-to vzpostavi kot možnost transformacije in upora. 
Definira namreč nove centre moči, kot so na primer mediji in oglaševanje, ki jim je uspelo 
“programirati vsakdanje življenje”, saj posameznikom razlagajo načine, kako živeti dobro in 
kako naj torej uporabljajo svoj prostor in čas. Posledično prav te značilnosti označujejo 
družbo, hkrati pa uničujejo družbeno (Lefebvre, 2014, str. 702).  
 Gl. dalje Rogers, J. (2006). Philosophizing the Everyday: Revolutionary Praxis and the Fate of Cultural 21
Theory. London: Pluto Press.
 Kritiko vsakdanjega življenja je H. Lefebvre razvil v treh delih, in sicer: Critique de la vie quotidienne I: 22
Introduction (1947), Critique de la vie quotidienne II: Fondements d’une sociologie de la quotidienneté (1961) 
in Critique de la vie quotidienne III: De la modernité au modernisme (pour une metaphilosophie du quotidien) 
(1981). 
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Lefebvre pri koncepciji vsakdanjega življenja (la vie quotidienne) tako konceptualno loči med 
vsakdanjostjo (la quotidienneté) in vsakdanom (le quotidien) , pri čemer je vsakdan 23
modaliteta družbene transformacije in momenta upora, medtem ko vsakdanjost označuje 
modaliteto širjenja kapitalističnega načina produkcije in administracije družbe, to je prostor 
dominacije repeticije, ki postane način življenja. Kot prostor se posledično vzpostavi 
kontradiktorno, saj na eni strani zadovoljuje potrebe, ki jih sam proizvaja, na drugi pa gre za 
produciranje nelagodja in aspiracije za nekaj drugega. Gre torej za vsakodnevno izkušnjo (le 
vécu), povzdignjeno v status koncepta, in to zato, da se je ne sprejema, temveč transformira 
(Lefebvre, 1988, str. 80). Transformativna zmožnost torej leži v kritiki vsakdanjega življenja, 
saj kritika implicira še neizpolnjene možnosti, njena naloga pa je demonstracija potenciala teh 
možnosti (Lefebvre, 2014, str. 312–313), dodatno pa vlogo kritike Lefebvre (prav tam, 392) 
vidi tudi v védenju (knowledge) o družbi (kot celoti), saj ta ne obstaja brez svoje kritike.  
Vsakdanje življenje skozi produciranje nelagodja in inspiracije oblikuje nastavke za 
vsakdanje forme upora. Še natančneje, Lefebvre identificira momente intenzivne izkušnje v 
vsakdanjem življenju, ki omogočajo kritiko vsakdana in hkrati odpirajo možnost alternativ 
oziroma drugačnega vsakdana. Lefebvrova teorija momentov tako izhaja iz “potrebe po 
organizaciji, programiranju in strukturiranju vsakdanjega življenja, in sicer tako, da ga 
transformira” (prav tam, str. 637), pri čemer je sam moment definiran kot poskus dosega 
popolne realizacije mogočega (prav tam, str. 642), posledično pa lahko prav skozi momente 
dojamemo potenciale vsakdanjega življenja. Vsak moment je percipiran, situiran in 
distanciran tako v svojem razmerju do nekega drugega momenta kot v razmerju do 
vsakdanjega življenja, vendar pa tu vsakdanjost ni zgolj zunanjost momenta, saj je moment 
konstituiran znotraj prostora vsakdanjega (prav tam, str. 644–646). Kot opiše Lefebvre (2014, 
str. 650): “Momenti – s svojimi dejanji – kritizirajo vsakdanje življenje, vsakdanjost pa – s 
svojo dejanskostjo – kritizira izbruh momentov”. Moment posledično ne more biti definiran 
znotraj vsakdanjosti, hkrati pa ne more biti definiran kot nekaj zunanjega, kar nas že spominja 
na paradoksno razmerje med umetnostjo in življenjem, ki smo ga obravnavali prek Ranciéra. 
 Razmerje med vsakdanjim življenjem, vsakdanjostjo in vsakdanom Lefebvre opiše tako: “Rečeno enostavno 23
je vsakdanje življenje vedno obstajalo, ampak je bilo prežeto z vrednotami, z miti. Beseda vsakdan označuje 
vstop tega življenja v modernost: vsakdanje življenje kot objekt programiranja (d’une programmation), katerega 
odvijanje je vsiljeno s trgom, sistemom ekvivalenc, z marketingom in oglaševanjem. Glede koncepta 
vsakdanjosti pa ta poudarja homogenost, repeticijo, fragmentarnost v vsakdanjem življenju” (Corpet in Paquot, 
1982, str. ix–x). 
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Tako gre pri momentih za specifične korelacije med kritiko in uvidom v drugačnost, ki jo 
odprejo možnosti, ki lahko spreminjajo družbo, pri čemer gre za prebliske vsakdana kot 
kritike vsakdana, ki dajo uvid v drugačnost.  
Kritika vsakdanjega življenja poudarja določene aspekte človeške izkušnje kot praxisa, 
kategorijo katerega Lefebvre (2014, str. 526) vidi kot najbolj abstraktno in najbolj konkretno, 
saj se nanaša tako na vsakdanje kot na družbo kot celoto. S tem se ponovno vračamo k 
Marxu: “V prvi vrsti je Marx želel spremeniti vsakdanje življenje. Spremeniti svet pomeni 
predvsem spremeniti način vsakdanjega življenja” (prav tam, str. 329). Analizo vsakdanjega 
življenja Lefebvre poveže z idejo praxisa, kar nam odpre identifikacijo dvojnosti vsakdanjega 
življenja: na eni strani gre za oblike repeticije in semena potencialne kreativnosti , to je 24
praxis, medtem ko gre na drugi strani za utilitaristične in fetišizirane prakse. Vsakdanje 
življenje je tako hkrati “stvar kraljestva svobode” in “stvar nuje in kraljestva 
potreb” (Vodovnik, 2009, str. 580), pri čemer njegova kritika zmoti in transfigurira slednje v 
momentu razglasitve možnosti svoje lastne transformacije. Vsakdanje življenje je tako prostor 
kreacije, ki omogoča afirmacijo postajanja človeka, pri čemer gre za kreacije, ki producirajo 
človeka, in kreacije, ki jih producira človek. Ukinitev dvojnosti vsakdanjega življenja torej 
predstavlja njegovo totalno transformacijo, ki bi bila dosežena prek intervencije praxisa. 
Lefebvre v Marxu vidi enega prvih teoretikov vsakdanjega življenja, predvsem pa je v 
sklicevanju na Marxa začel razvijati teorijo estetike in umetnosti. V njegovi teoriji namreč 
vidi dva projekta transformacije vsakdanjega življenja: etičnega in estetskega. Slednji projekt 
stremi h koncepciji umetnosti kot kreativni dejavnosti, pri čemer kreativna dejavnost 
umetnosti in samo delo umetnosti naznanjujeta najpopolnejšo izpopolnitev . Pri tem gre za 25
predstavo družbe, v kateri bi vsi posamezniki spoznali spontanost življenja in prvotno 
kreativnost, umetnost pa bi bila prek svoje realizacije in ukinitve (v hegelianskem smislu 
Aufhebung) ponovno vpeljana v vsakdanje življenje, ki je bilo transformirano prek lastne 
 Kreativnost pri Lefebvru izhaja iz repeticije: repeticija poganja človeški svet in ga proizvaja, pri čemer ne 24
deluje vedno kot sila alienacije (to postane samo v določenih situacijah), posledično pa je vsakdanje življenje 
prostor tranzicije in mediacije med repeticijo in kreacijo oziroma je prostor, v katerem se repeticija in kreacija 
srečata in konfrontirata. Več o tem gl. Lefebvre (2014, str. 526–538).
 Pri tem gre za parafrazo kontroverzne koncepcije umetnosti kot najvišjega zadovoljstva človeka (l’art est le 25
plus haute joie que l'homme se donne à lui-même), ki jo je v Contribution à l’esthétique (1953) Lefebvre pripisal 
Marxu, a je trditev njegova, kar je bil tudi eden od razlogov za izključitev Lefebvra iz francoske komunistične 
partije (PCF) leta 1957.
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združitve z umetnostjo (kot odtujeno dejavnostjo), ki je bila do zdaj njemu zunanja (Lefebvre, 
2014, str. 330–331). Posledično Lefebvre (1988, str. 83) identificira potrebo po estetski teoriji 
in projektu, v katerem bi umetnost uspela v transfiguraciji politične realnosti: “Umetnost 
metamorfozira realnost in ta metamorfoza se vrne v realnost. Transformacija sveta torej ni 
samo realizacija filozofije, temveč realizacija umetnosti” . Kritika vsakdanjega življenja tako 26
obsega tudi “vsakdanjo kritiko umetnosti in umetniško kritiko vsakdana. Obsega kritiko 
politične realnosti vsakdanjih družbenih praks in obratno”, pri tem pa v podobnem smislu 
vključuje še “imaginarno kritiko realnega, ki izhaja iz mogočega ter obratno” (Lefebvre, 
2014, str. 313). Umetnost je posledično tudi v Lefebvrovi misli koncipirana kot praxis in 
pomeni kulturno intervencijo, pri čemer kreativni momenti odprejo prostor možnosti, prek 
česar umetnost kot praxis prispeva novo formo sveta. Sledeč Marxu, Lefebvre tako poudarja 
človeka kot subjekta praxisa in postajanja, kot subjekta, ki je sposoben produciranja lastnega 
življenja kot umetnosti. Umetnost je tako pri Lefebvru v specifičnem odnosu do vsakdanjega 
življenja, s čimer predstavlja disalienacijo oziroma človeško izpopolnitev, in sicer prek 
kreativne transformacije vsakdanjega življenja.  
Kot ugotavlja Léger (2006), se kljub očitni vpletenosti Lefebvra v vprašanja estetike in 
umetnosti  akademska sfera še ni specifično ukvarjala z njegovo kulturno teorijo. Skozi 27
branje Lefebvra lahko namreč zaznamo, da je ena ključnih idej v njegovi misli prav kritična 
teorija kulturne dejavnosti v povezavi s kapitalistično komodifikacijo, v kateri se je 
avtonomija umetnosti razvila kot posledica komodifikacije kulturne produkcije, 
revolucionarna umetnost pa je zavest te specializacije in ločitve umetnika od splošne 
družbene aktivnosti – umetnost je tako specializirana aktivnost, ki se upira specializaciji. Kot 
piše Lefebvre (1953, str. 40): “Kreativna dejavnost umetnosti ni in ne more biti idealna 
teoretska dejavnost, niti ni izolirana dejavnost sui generis”. Koncepcijo vsakdanjega življenja 
Lefebvre torej naveže na koncept alienacije, posledično pa vsakdanje življenje vzpostavi kot 
potencial za disalienacijo in odpiranja novih možnosti. Skozi teorijo momentov tako Lefebvre 
razvije koncept umetnosti, ki je po eni strani povezan s procesi alienacije, po drugi strani pa 
 Na tem mestu gre iskati vzporednice z jugoslovanskimi praxisisti, predvsem z že omenjenima Petrovićem in 26
Grlićem, ko je filozofija misel revolucije, umetnost pa nosilka revolucionarnosti v smislu kreativne 
transformacije vsakdanjega življenja. 
 Lefebvre je napisal več del (poleg že obravnavanih), ki se konkretno ukvarjajo z vprašanji umetnosti in 27
kulture, med katerimi so ključna Rabelais et l’émergence du capitalisme (1955), Musset (1955), Pignon (1956), 
Trois textes pour le théâtre (1972), La Production de l’espace (1974) in La Présence et l’absence (1980).
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predstavlja disalienacijo skozi kreativno transformacijo vsakdanjega življenja. V razvijanju 
teorije momentov in koncepta (kritike) vsakdanjega življenja je Lefebvre predlagal 
interdisciplinarno razumevanje umetniškega ustvarjanja (Léger, 2006), pri čemer je direktno 
odpiral vprašanja umetnosti, kulture in estetike ter njihovih kreativnih potencialov.  
Na tem mestu pa ne smemo spregledati SI-ja in situacionistične teorije, ki na podoben način 
nadgrajuje kritiko kapitalizma, s katero izpostavi vlogo množičnih medijev, modernizacije in 
kulturne industrije. SI je deloval med letoma 1957 in 1972 v francoskem povojnem kontekstu 
povezovanja likovnih in literarnih skupin , v svojem delovanju pa je povezoval kritiko 28
vsakdanjega življenja in filozofijo praxisa, kar je realiziral tako v kulturnem smislu umetniške 
avantgarde kot v političnem smislu radikalne levice. V branju Lefebvra in SI-ja lahko 
zaznamo določene vzporednice, vplivanje pa je opazno že v delu Théorie des moments et 
construction des situations (1960), v katerem so situacionisti definirali njihov koncept 
situacije prav v navezavi na Lefebvrovo teorijo momentov. Situacionisti so namreč artikulirali 
podobne teme kot Lefebvre, in sicer revolucijo vsakdana in teorijo momentov, pri čemer so 
izhajali iz koncepcije družbe spektakla. Identificirali so formiranje nove družbe, to je družbe 
spektakla, v kateri podobe vodijo družbo in oblikujejo družbene odnose. Situacionistične 
analize so tako razkrile transformacijo vseh družbenih odnosov v odnose transakcij, medtem 
ko se je samo življenje zreduciralo na spektakel. 
Koncept spektakla v glavnem izhaja iz Lefebvrove teorije momentov (in kritike vsakdanjega 
življenja) ter Marxove ideje alienacije, ki ni več izvirala v produkciji, temveč v potrošnji 
(Vodovnik, 2013, str. 88–89). To je razvidno tudi iz prve teze enega ključnih del 
situacionistične teorije La société du spectacle, v katerem Debord (1992) piše: “V družbah, v 
katerih prevladujejo moderni pogoji produkcije, se vse življenje predstavlja kot akumulacija 
spektakla. Vse, kar je obstajalo, je zdaj reprezentacija”; očitno je izhajal iz prvega stavka 
Marxovega Kapitala . Spektakel stoji za celotno izkušnjo, to je družba in svet, pri čemer ne 29
gre zgolj za zbir podob, temveč za družbeni odnos med posamezniki, ki je mediiran skozi 
podobe. Vsakdanje oziroma običajno življenje (la vie courante) je torej organizirano od 
 Med skupinami, ki so oblikovale SI, so bile Letrizem, Letristična internacionala, Mednarodno gibanje za 28
imaginistični Bauhaus in CoBrA.
 Marx (1980, str. 11) namreč piše: “Bogastvo družb, v katerih vlada kapitalistični način produkcije, se 29
prikazuje kot “neznanska zbirka blaga”, posamezno blago kot njegova elementarna oblika”. Debordovo delo se 
tako lahko bere kot détournement, saj na primer v prvi tezi spreobrača Marxovo kritiko politične ekonomije. 
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spektakla, kot takšno pa je v drugi fazi dominacije. Kot namreč razlaga Debord (1992), je 
izkušnja posameznika v prvi fazi dominacije ekonomije nad družbenim življenjem 
transformirana iz biti v imeti, medtem ko je v sodobni fazi ekonomija okupirala družbeno 
življenje, imeti pa je postalo zdeti se. Čeprav se vsakdanje življenje morda zdi kot naravno 
dejstvo, smo torej dvojno odmaknjeni od izkušnje bivanja, posledično pa je družba 
organizirana na podlagi podob (zdeti se), proti takšni pa se lahko kontestira prav v polju 
podob. Spektakel je tako hipostatizacija blaga v dobi njegove totalne penetracije v 
subjektivnost in zaznavno, nasproti temu pa situacionisti identificirajo vsakdanje življenje kot 
prostor upora – kot prostor imaginacije drugačne konfiguracije družbe (Rogers, 2006, str. 78–
79). Kar je bistveno, je torej prav iznajdba novega jezika akcije proti spektaklu, med katere 
spada tudi détournement, to je situacionistična strategija preusmeritve elementov dominantne 
kulture v namene upora, s čimer se predrugači prvotne pomene (McDonough, 2002, str. xiii–
xiv), oziroma gre za subverzivno prilastitev elementov vsakdanjega življenja z namenom 
spodkopavanja njihovega obstoječega pomena. Revolucionarni projekt transformiranja družbe 
mora tako vsebovati détournement spektakla, posledično pa je moment spektakla uporabljen 
proti samemu sebi, a je treba poudariti, da je détournement zgolj en element širšega zbira 
situacionističnih strategij , ki stremijo k revolucionariziranju celotne družbe spektakla prek 30
tako imenovanih konstruiranih situacij (situatuions construites).  
Vsakdanje življenje je torej prostor intervencije kulturne in politične akcije, pri čemer 
družbena in umetniška oziroma politična in “vsakdanja” praksa formirajo moment dnevnega 
upora, to je situacije, ki stoji za “dejanje revolucionarne identifikacije in posledično 
prefiguracija enotnosti uma in kreativnost v popolni subjektivnosti” (Rogers, 2006, str. 80). 
Situacija tako izhaja iz odtujenega prostora vsakdanjega življenja z namenom, da poveže 
lastni moment negacije z imaginacijo in revolucionarnim praxisom. Konstrukcija situacije se 
torej nanaša na konstrukcijo življenjskih momentov in njihove transformacije oziroma na 
kolektiven zbir vtisov, ki določajo kvaliteto momenta (Debord, 2006). Še natančneje gre pri 
konstruirani situaciji za momentalno temporalnost oziroma polje aktivnosti, ki odpre možnost 
novi realnosti, posledično pa so konstruirane situacije mišljene kot prostor potenciala, ki 
napoveduje nepredvidljiv izbruh alternativnega življenja in stremi k revolucionarizaciji 
 Med slednjimi je tako poleg détournementa še dérive, unitarni urbanizem in psihogeografija. Gl. dalje Debord, 30
G. (2002). The Situationists and the New Forms of Action against Politics or Art (1963). V T. McDonough (ur.), 
Guy Debord and Situationist International. Texts and Documents (str. 159–166). Cambridge, MA: MIT Press.
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vsakdanjega življenja. Konstruirana situacija je torej vsakdanji moment intervencionistične 
akcije.  
Lefebvra in Deborda oziroma SI-ja tako ne povezujejo zgolj premišljevanja kolonizacije 
vsakdanjega življenja, temveč so vse do burnega razhoda leta 1963 ustvarjali v sicer 
kompleksnem dialogu oziroma kot njihov odnos opiše Lefebvre: “Na koncu je šlo za 
ljubezensko zgodbo, ki se je slabo končala” (Ross, 2002, str. 268). Njihov odnos je namreč 
izhajal iz razmerja med teorijo momentov in teorijo konstruiranih situacij, prek katerih so 
premišljevali vsakdanje življenje in njegovo transformacijo. Pri obeh gre torej za 
identifikacijo kritičnega potenciala vsakdanjega življenja, to je kot prostora kreativne 
dejavnosti, ki je zmožna politične intervencije in družbene transformacije. Pri tem smo tako 
orisali, kako Lefebvre razvije koncept umetnosti v navezavi na teorijo momentov, ki je po eni 
strani povezan s procesi alienacije, po drugi strani pa predstavlja disalienacijo skozi kreativno 
transformacijo vsakdanjega življenja. Gre torej za oblikovanje prostora aktivnega upora 
vsakdanjskosti, ki ga pri situacionistih nadaljuje konstruirana situacija: to je oblikovanje polja 
aktivnosti, ki odpre možnost novi realnosti, posledično pa se družbena vloga umetnosti kaže v 
njeni lastni realizaciji, ko je kreativnost moč najti na vseh ravneh življenja, kar pa je mogoče 
zgolj prek lastne ukinitve umetnosti, prek česar transformira samo življenje.  
Ključni prostor imaginacije in transformacije je torej prav vsakdanje življenje, do katerega je 
umetnost v specifičnem razmerju. Le-ta skozi produciranje nelagodja in inspiracije oblikuje 
nastavke za vsakdanje forme upora, med katerimi je tudi protestna umetnost. Slednjo vidimo 
kot potencialno intervencijo skozi in v vsakdan, pri čemer se vsakdanje življenje razume kot 
dvojno: kot hkratni moment dominacije in upora, posledično pa se nam vsakdanje življenje 
odpira kot kritičen koncept transformacije. Transformativna zmožnost je torej locirana v 
kritiki vsakdanjega življenja, ki implicira še neizpolnjene možnosti, njena naloga je 
demonstracija potenciala teh možnosti, ponovno pa v tem lahko slišimo odmev Marxove 
kritike vsega obstoječega. Skozi premišljevanje kritike vsakdanjega življenja in teorije 
momentov oziroma konstruiranih situaciji tako lahko vzpostavimo protestno umetnost kot 
specifično prefigurativno prakso, koncepcijo le-te bomo nadaljevali skozi anarhizem, s čimer 
se nam bo protestna umetnost odprla kot polje intersekcije med vsakdanjim življenjem in 
anarhizmom. 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5.2 Anarhizem skozi umetnost 
Politično postajanje umetnosti je pomembno premisliti tudi skozi študijo anarhistične misli v 
protestni umetnosti, saj prav anarhistična perspektiva ponuja premislek umetniških praks, ki 
se nanašajo na zgodovinske, filozofske, družbene in politične probleme. Ključni teoretiki 
anarhizma, med katerimi je na primer Kropotkin, so že od 19. stoletja razmišljali o vlogi 
umetnosti kot ključnem potencialu za družbene spremembe. Čeprav gre že zgodaj zaznati 
povezave med anarhizmom in umetnostjo, predvsem v kontekstu vizualne umetnosti, glasbe 
in literature, je v akademski sferi zaznati manko debat o umetnosti onkraj marksistične 
perspektive oziroma umetnosti znotraj anarhističnih in antiavtoritarnih krogov (MacPhee in 
Reuland, 2007, str. 3). Kot ugotavlja Mattern (2019, str. 589), je v sodobnem anarhizmu sicer 
moč zaznati razprave o umetnosti, a se le-te večinoma osredinjajo na specifična umetnostna 
obdobja, kot so na primer avantgardna gibanja v Rusiji, Evropi in ZDA. Vendar pa je 
anarhistična misel močno prisotna skozi zadnji dve stoletji, vse od evropskega fin de siècla do 
postimpresionizma, od Picassa in Pissara do Kandinskyja in Rothota, pri čemer je vpliv 
anarhizma moč zaznati tudi v številnih umetniških in kulturnih gibanjih, kot so dadaizem, 
surealizem, letrizem, situacionizem, fluxus in punk.  
Od samega začetka je bil anarhizem odprta politična filozofija v stalni transformaciji skozi 
teorijo in prakso, kar je ključno za njegovo razumevanje. Anarhizem namreč mora ostati 
dinamičen in odprt, če želi razkriti nove oblike dominacije in jih nadomestiti z novimi 
oblikami svobode. Zgodovinsko gledano se je tako spreminjal in razvijal v navezavi na 
družbene boje in eksperimentiranje v družbenem organiziranju določenega obdobja. Same 
začetke anarhistične misli lahko najdemo že v 17. in 18. stoletju, ko so se oblikovale prve 
jasne kritike kapitalizma in etatizma  (Vodovnik, 2010, 61–62), medtem ko lahko stoletje 31
pozneje že govorimo o “klasikih anarhizma”. V tem stoletju se je anarhizem izoblikoval kot 
specifična politična pozicija in praksa, ki jo je povezovalo prepričanje o potrebi po 
izkoreninjenju vseh prisilnih in hierarhičnih družbenih odnosov ter vzpostavitvi konsenzualne 
egalitarne družbe. Že zgodaj pa je moč najti tudi različne smeri v anarhistični misli, ki so 
reflektirale poskuse uravnovešenja med individualnim, vzajemnim in kolektivnim ter se 
razlikovale glede na notranje perspektive, pri katerih so poudarjali vse od ekonomije do 
 Gre predvsem za dela Gerrarda Winstanleya in Williama Godwina, ki ga bomo še omenjali pri razmerju med 31
umetnostjo in anarhizmom. Godwin je hkrati tudi eden prvih, ki je v svojem delu opredelil anarhistične zahteve. 
Gl. dalje Godwin, W. (2013 [1793]). An Enquiry Concerning Political Justice. Oxford: Oxford University Press.
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duhovnosti (Milstein, 2010, str. 24, 26–27). Tako je za anarhistično misel značilna tudi 
diverziteta v smislu lastnih variacij, saj je znotraj nje moč najti egoizem Maxa Stirnerja, 
individualizem Benjamina Tuckerja, mutualizem Pierra-Josepha Proudhona, kolektivizem 
Mikhaila Bakunina in komunizem Petra Kropotkina (Goodway, 2006, str. 3), variacijska 
diverziteta pa se samo še stopnjuje skozi 20. stoletje, ko anarhizem z Emmo Goldman pridobi 
feministično dimenzijo, Murray Bookchin pa poveže anarhizem s socialno ekologijo. Ne 
nazadnje se pri premisleku manifestacij anarhistične misli ne sme prezreti niti pariške 
komune, oktobrske revolucije in španske državljanske vojne, niti ne dadaizma, 
situacionistične internacionale in študentskih uporov leta 1968, ki so vsak na svoj način 
manifestirali anarhistično teorijo in prakso (Vodovnik, 2010, str. 61–68).  
Kljub številnim variacijam skozi stoletja lahko znotraj anarhistične misli izpostavimo 
specifične karakteristike, ki jo zaznamujejo, med katerimi so koncepti in prakse individualne 
in kolektivne avtonomije, vzajemne pomoči, kooperacije, bottom-up organizacije, opozicije 
dominaciji in hierarhiji, samoupravljanja, decentralizacije, direktne demokracije, antietatizma, 
antiparlamentarizma, spontanosti in kreativnosti, odporništva do vojne, trajnosti in ekologije 
(Goodway, 2006, str. 2). Kar torej povezuje anarhistično misel je aspiracija k temeljni 
transformaciji družbe proti ekspanzivnim koncepcijam individualne in družbene svobode, kar 
vključuje “temeljito kritiko s ciljem temeljite reimaginacije in rekonstrukcije” vsakdanjega 
življenja in družbe kot celote (Milstein, 2010, str. 32), posledično pa lahko anarhizem v 
splošnem razumemo kot “socialno-ekonomsko, politično teorijo in prakso, katere cilj je (po 
Proudhonu) doseči anarhijo – stanje brez vladanja”, pri čemer bi “družba temeljila na pravici, 
enakosti in bratstvu in v kateri bi bila odpravljena vsa sredstva državne in družbene 
prisile” (Vodovnik, 2010, str. 18). Gre torej za vizijo idealne družbe brez kakršnih koli oblik 
hierarhij in dominacij, s čimer istočasno stoji za kritiko obstoječe družbe. Pri anarhizmu gre 
tako hkrati za percepcijo človeka in njegovega potenciala ter strategijo doseganja sprememb, 
ki afirmirajo alternativne družbene konfiguracije (Clark, 1978, str. 13). 
Anarhizem se tako na prvem mestu kaže kot filozofija svobode, saj stremi k “svobodni družbi 
svobodnih posameznikov”. C. Milstein (2010, str. 13–15) izpostavi dvojnost anarhističnega 
projekta: na eni strani gre za odpravo dominacije in hierarhičnih form družbenega 
organiziranja, na drugi pa gre za njihovo zamenjavo s svobodno družbo svobodnih 
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posameznikov, pri čemer je cilj obeh demokratičen, saj gre za postajanje posameznika, da 
lahko živi emancipirano življenje in hkrati oblikuje skupnost, ki je kolektivistično 
naravnana . Ta napetost med kolektivno samodeterminacijo posameznikov in hkratnega 32
oblikovanja skupnosti, to je napetost med individualno subjektivnostjo in kolektivno oziroma 
družbeno svobodo, je razumljena pozitivno, in sicer kot inherenten in kreativen del 
človeškega bivanja. Osnovna anarhistična aspiracija svobodnih posameznikov v svobodni 
družbi torej osvetli produktivno disonanco, in sicer oblikovanje načinov sobivanja in 
uspevanja v diferenciaciji, skozi katere posamezniki realizirajo svoj potencial.  
Čeprav se anarhizem pojavi kot specifična politična pozicija konec 18. stoletja kot reakcija na 
razvoj centraliziranih nacionalnih držav, industrializacije in kapitalizma, lahko že skozi 
celotno zgodovino najdemo nek anarhistični sentiment , posledično pa se anarhizem kaže kot 33
tendenca v zgodovini človeške misli in prakse, pri čemer se njegova manifestacija vedno 
znova spreminja (Grubačić, 2004, str. 35). V pričujočem delu se tako posvečamo manifestaciji 
anarhizma skozi umetniške prakse kot svobodne in kreativne dejavnosti, pri čemer umetnost 
postane specifična politična akcija v smislu družbene kritike, imaginacije alternativnega sveta 
in direktne akcije, ne nazadnje pa protestna umetnost deluje kot specifična prefigurativna 
praksa, ki v kontekstu anarhizma etično povezuje sredstva družbene transformacije s ciljem 
njene uresničitve.  
Konfiguracija razumevanja protestne umetnosti znotraj anarhistične tradicije se nam tako zdi 
nujna, posledično pa je, kot pravi Antliff (2007, str. 14): 
[…] v estetskem smislu raznolikost neizogibna: konec koncev gre umetniška kreativna 
svoboda z roko v roki s politiko, ki zavrača […] hierarhične odnose, ki diktirajo, kaj je 
oziroma ni sprejemljivo. Umetnik je hkrati v radikalni refleksiji, saj anarhist ustvarja 
umetnost v tandemu z anarhistično transformacijo družbe, kar preizprašuje z mislijo na 
aspiracijo, s čimer omogoči kreativno aktivnost, ki obogati polje umetniške produkcije in 
libertarni  [liberalni] družbeni projekt.  
 Kot razlaga Milstein (2010, str. 12–13), je to ponazorjeno tudi v znanem anarhističnem simbolu zaokroženega 32
A-ja: črka A predstavlja grško besedo anarkhia, pri čemer gre za kombinacijo an oziroma brez in arkh oziroma 
avtoritete in posledično pomeni odsotnost avtoritete, še natančneje pa stoji za odsotnost dominacije in hierarhije, 
medtem ko krog, ki obdaja črko, simbolizira red oziroma organizacijo, pri čemer gre za asociacijo na 
Proudhonovo definicijo v delu What Is Property? (1994 [1840], str. 209): “Ko človek išče pravico v enakosti, 
družba išče red v anarhiji”. 
 Anarhistične aspiracije je namreč moč zaslediti že med daoisti in budisti v 6. oziroma 5. stoletju pr. n. št., 33
medtem ko v antiki ne zaznamo samo izvora besede anarhija, temveč tudi prve resnejše premisleke o anarhizmu. 
Gl. dalje Vodovnik, Ž. (2010). Anarhija vsakdanjega življenja. Zapiski o anarhizmu in njegovih pozabljenih 
tokovih. Ljubljana: Založba Sophia. 
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Premislek umetnosti in njene produkcije skozi anarhizem tako poglobi naše konceptualno 
razumevanje protestne umetnosti in njenega razmerja do družbenih sprememb in družbe 
nasploh, pri čemer se nam protestna umetnost odpre kot polje intersekcije med vsakdanjim 
življenjem in anarhizmom, tu pa ta deluje kot prefigurativna praksa in odpira prostor za 
zamišljanje alternativ. Umetnost se torej ponovno kaže kot specifična politična akcija, ki 
omogoča alternativno življenje: popolna realizacija anarhizma se namreč pogosto bere kot 
življenje umetnosti, razumljeno kot življenje kreativnosti, svobode, neodtujenega dela in 
spontanosti, pri čemer se umetnost vzpostavi kot model popolne realizacije anarhističnega 
načina življenja (Mattern, 2019, str. 590). Živeti umetniško je tako tema, ki smo jo raziskovali 
že prek praxis-filozofije in vsakdanjega življenja, na tem mestu pa jo bomo premislili skozi 
anarhistično misel in protestno umetnost dokončno vzpostavili kot prefigurativno prakso in 
kot potencial družbene transformacije.  
Če želimo protestno umetnost premisliti kot potencial družbene transformacije, je na prvem 
mestu koncepcija alternativnega sveta, ki izhaja iz kritike obstoječega, to pa smo razvijali 
skozi vsa prejšnja poglavja. Od začetkov anarhistične misli tako lahko zasledimo povezovanje 
umetnosti in anarhizma; kritično zmožnost umetnosti je implicitno moč najti že v pisanju 
Williama Godwina, in sicer v kritiki moči in aristokratskih privilegijev v njegovi prvi noveli 
Things As They Are; or The Adventures of Caleb Williams (1794) , predvsem pa je ta 34
povezava že direktna v pisanju prvega samooklicanega anarhista Pierra-Josepha Proudhona, 
ki je že zagovarjal družbeno vlogo umetnosti kot poganjalke kritike, ki je podlaga za 
družbeno napredovanje. Umetnost je v njegovem branju namreč produkt idealizma v smislu 
umetniške imaginacije, ki pa je neločljiva od realnosti: “Umetnost je idealistična 
reprezentacija narave in nas samih, njen cilj je fizična in moralna popolnost človeka”, 
posledično pa je njena naloga, da “[…] nas opozarja, hvali, uči, da zaradi nje zardimo, ko nas 
sooči z ogledalom naše lastne vesti” (Proudhon, 1865, str. 43, 84), pri čemer v delu Du 
principe de l’art et de sa destination social Proudhon izhaja iz G. Courbertove razširitve 
dialektičnega prepletanja med anarhistično družbeno kritiko in transformacijo družbe v 
 Gl. dalje McGeough, J. (2012). Unlimited Questioning: The Literary Anarchism of William Godwin. Studies 34
in the Literary Imagination, 45(2), 1–25; Marschall, P. (ur.). (1986). The Anarchist Writings of William Godwin. 
London: Freedom Press. 
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prostor umetnosti . V obeh primerih gre za zaznavo samoreflektivne in kritične zmožnosti 35
umetnosti, njena povezava z revolucijo pa je vzpostavljena že pri Kropotkinu (1970a, str. 
273), ki umetnike vidi kot pomembne pri realiziranju družbene revolucije, in sicer prav prek 
razkritja pogojev dominacije. Pomembnost vloge umetnosti v anarhistični misli se nadaljuje 
tudi v 20. stoletju, ko intersekcijo anarhizma oziroma politike in umetnosti najdemo tudi v 
delih Emme Goldman, ki vlogo umetnosti vidi v diseminaciji radikalne misli (Goldman, 
1969). Še natančneje vidi “[…] vsak način kreativnega dela, ki z resnično percepcijo 
upodablja družbene nepravilnosti” kot “večjo grožnjo naši družbeni strukturi in močnejšo 
inspiracijo kot najboljše harangiranje” (Goldman, 1987, str. 1–2), umetnost pa je tako 
mišljena kot sredstvo revolucionarne spremembe, s čimer se prek anarhizma širi polje 
politične akcije prek njenih tradicionalnih okvirov. Skozi anarhistične percepcije in 
koncepcije umetnosti tako opazimo, da je, sledeč Kropotkinu (1970b, 108–109), družbena 
moč subjekta predvsem generativna, pri čemer se umetnost tako vzpostavlja kot način 
življenja kot tudi sredstvo revolucionarne spremembe.  
Gre torej za zaznavo dveh pogojev realizacije potenciala družbene transformacije: na eni 
strani gre za “kritiko vsega obstoječega”, za družbeno kritiko, ki razkriva obstoječo družbeno 
realnost kot “kraljestvo nuje in potreb”, medtem ko gre na drugi strani za potencial 
imaginacije alternativnega sveta kot “kraljestva svobode”. Do zdaj smo že izpostavili 
številčnost umetnikov z anarhističnimi simpatijami, ki so raziskovali nove načine 
neodtujenega dela, pri čemer se Graeber (2006, str. 110) sprašuje po vzroku pogostosti 
povezave med umetniki in revolucionarno politiko, saj tudi v primerih, ko skoraj ne gre 
zaznati zasledovanja družbene spremembe, je slednjo najverjetneje moč najti prav v umetnosti 
oziroma med umetniki, avtorji in glasbeniki. Pri tem gre namreč za “[…] direktno povezavo 
med izkušnjo imaginacije in njeno realizacijo (bodisi individualno bodisi kolektivno) – to je 
izkušnjo določene forme neodtujene produkcije – in sposobnostjo imaginacije družbenih 
alternativ. To pa še posebej drži v primeru, ko je ta alternativa možnost oblikovanja družbe na 
premisi manj odtujenih form kreativnosti” (Graeber, 2006, str. 110–111). Kot piše Mattern 
(2019, str. 595), je to imaginarno zmožnost umetniške prakse moč najti tudi v njeni vsebini in 
formi: vsebina namreč ponudi imaginarno kreacijo alternativnega sveta, medtem ko je tudi 
 Tej poziciji se je kmalu uprl Emile Zola, ki je povezavo med anarhizmom in umetnostjo videl kot estetsko 35
vprašanje in ne kot družbenega. Gl. dalje Antiff, A. (2007). Anarchy and Art. From the Paris Commune to the 
Fall of the Berlin Wall. Vancouver: Arsenal Pulp Press. 
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sama forma intervencija . Prek eksperimentiranja z različnimi formami umetnosti se namreč 36
pritiska na konvencionalne percepcije realnosti, saj umetniške prakse oblikujejo drugačne 
izkušnje realnosti, prek česar se stimulira imaginacija, posledično pa se nam odprejo nove 
družbene možnosti. Še natančneje, umetnost ima pri svoji intervenciji dvojno vlogo, in sicer 
družbeno kritiko in imaginacijo še ne obstoječega družbenega, ki vodi v nekomodificirane 
skupnine, pri čemer “mora vsak rutinsko izkušati kritično-utopično umetnost kot skupnino, 
skupnine kot kritično-utopično umetnost” (Milstein, 2007, str. 298–299). Ponovno gre torej za 
umetnost kot praxis, ki ponuja nastavke alternativnih konfiguracij sveta, ki jih zaznamuje 
kreativna in svobodna dejavnost, prek česar se umetnost približuje vsakdanjemu življenju. 
Posledično se nam odpre branje političnega pomena vsakdanjega življenja, umetnosti in 
kulture prav skozi anarhistično misel, saj omogoči prepoznanje potenciala transfiguracije 
vsakdanjega življenja in njene vloge pri revolucionarni politiki, umetnost pa se vzpostavi kot 
ena od prefigurativnih praks, ki jih oblikujejo drugačne izkušnje realnosti.  
Ključno pri prefigurativni politiki je torej oblikovanje alternativnega življenja znotraj okvirov 
že obstoječega, s čimer se začne realizacija družbene transformacije. Umetnost kot 
prefigurativna praksa pomeni “oblikovanje novega sveta znotraj okov starega” , iz česar 37
sledi, da trenutne družbene forme oziroma umetniške prakse že ponujajo bežne uvide v 
prihodnje možnosti, hkrati pa morajo njihovi načini organizacije vsakdanjega življenja v 
sedanjosti že posnemati svet, ki si ga želijo v prihodnosti. Gre torej za deskriptiven in 
preskriptiven pomen momenta prefiguracije, pri čemer so sredstva skladna s ciljem, h 
kateremu so orientirana, to je k transformaciji družbenega (Mattern, 2016, str. 2; 2019, str. 
596). Prefigurativnost tako pomeni alternativno možnost, ki oblikuje prostor, v katerem se 
vsakdanje življenje že živi skozi anarhistične vrednote . Prefiguracija ponuja oblikovanje 38
alternativnega sveta tu in zdaj, pri čemer ima umetnost zmožnost prefiguracije zaradi 
povezave s kreativnostjo in z imaginarno reinvencijo vsakdanjega življenja – prefigurativni 
 Slednje je morda najbolj očitno prav na primeru grafitov in ulične umetnosti, in sicer kot intervencija v 36
percepcijo privatne lastnine in v vsakdanje življenje.
 Gre za pogosto anarhistično frazo, ki izhaja iz preambule ustave Industrial Workers of the World (IWW) leta 37
1908. 
 Kot primer lahko izpostavimo Beyevo koncepcijo oblikovanja takšnega prefigurativnega prostora, ki prek 38
spontanih in subverzivnih taktik gradi tako imenovane začasne avtonomne cone (Temporary Autonomous Zone 
(TAZ)), pri katerih gre za osvoboditvena dela – zemlje, časa ali imaginacije –, ki zatem razpadejo zato, da se 
lahko pojavijo naslednjič, še preden jih lahko kdo zatre. Gl. dalje Bey, H. (2003). T. A. Z. The Temporary 
Autonomous Zone, Ontological Anarchy, Poetic Terrorism. Brooklyn: Autonomedia. 
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potencial protestne umetnosti namreč leži prav v domeni kreativnosti in imaginacije, skozi 
katero se ustvarja nove kulturne forme, ki predstavljajo nove možnosti za človeško misel in 
prakso, s čimer pa umetnost “ustvarja ne le ideje, temveč tudi dejstva same 
prihodnosti” (Bakunin, 1971, str. 225). Kot prefigurativna praksa umetnost zasleduje 
anarhistično idejo, ki jo v delu Anarchy in Action argumentira C. Ward (1996, str. 18), in sicer, 
da je “anarhistična družba, to je družba, ki se organizira brez avtoritete, vedno v obstoju, kot 
seme pod snegom” – protestna umetnost torej seje semena prihodnje družbe že znotraj 
obstoječe ureditve. Anarhizem je namreč “daleč od spekulativne verzije prihodnje družbe, saj 
gre za opis načina družbene organizacije, ki izhaja iz izkušnje vsakdanjega življenja” (prav 
tam, str. 11). Gre torej za spoznanje, da so alternativne družbene konfiguracije že prisotne, pri 
čemer dodajamo, da je ena od form anarhizma “v akciji” prav forma protestne umetnosti, ki 
deluje kot direktna akcija upora in imaginacije oziroma ustvarjanja.  
Preplet umetniškega delovanja in anarhizma se tako lahko bere kot katalizacijo družbene 
liberacije, saj omogoči mišljenje umetnosti, ki uporablja realnost za kreacijo, posledično pa 
koncipira umetnost kot “proces imaginativne in skupne družbene transformacije” (Landauer, 
2010, str. 65). Premislek protestne umetnosti skozi anarhistično misel torej osvetli 
transcendentalno zmožnost umetnosti, da preseže obstoječe (Zinn, 2003), saj umetnost 
pozicionira kot specifično prefigurativno prakso, ki je zaradi svoje vpletenosti v momente 
vsakdanjega življenja in povezave z imaginacijo zmožna oblikovati nastavke alternativnih 
družbenih konfiguracij tu in zdaj. Na eni strani se tako odpre njen kritični potencial v smislu 
“kritike vsega obstoječega” in deluje kot moment upora, medtem ko na drugi strani že 
omogoča uvide v prihodnje možnosti, saj deluje kot kreativni moment imaginacije in 
realizacije alternativnih možnosti. Protestna umetnost se ne nazadnje odpre kot polje 
intersekcije med vsakdanjim življenjem in anarhizmom, tu le-ta deluje kot prefigurativna 
praksa in odpira prostor za zamišljanje alternativ, hkrati pa anarhistična misel osvetli njene 
politične zmožnosti. Z besedami Maxa Brechmana: rečeno je, da je anarhistična družba 
nemogoča, a je umetniška aktivnost proces realizacije nemogočega. 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6 PROTESTNA UMETNOST: PRIZORI V SLOVENSKEM PROSTORU 
6.1 Premislek protestne umetnosti in njenih potencialov 
Naša koncepcija protestne umetnosti na prvem mestu izhaja iz dveh razširitev: na eni strani 
gre za rekonceptualizacije politike in razširitve prostora političnega, saj redefinira, kaj 
razumemo kot prakso političnega delovanja, medtem ko gre na drugi stani za razširitev 
koncepta delovanja oziroma prakse, ki nam odpre premislek političnih zmožnosti protestne 
umetnosti. Skozi premislek infrapolitike se nam protestna umetnost tako vzpostavi kot 
vsakdanja forma upora, ki omogoča dekonstrukcijo ideoloških praks in oblikuje prostor 
kontestacije. Posledično jo mislimo kot specifično politično prakso, pri čemer pa ne gre 
zanemariti koncepta praxisa, ko umetnost, skozi afirmacijo kot praxis, postane nosilka 
afirmacije človeka kot svobodnega posameznika v svobodni družbi. Teoretska zapuščina 
jugoslovanskih praxisistov z razširitvijo v filozofiji Grlića nam tako omogoči 
konceptualizacijo umetnosti kot praxisa – torej kot svobodne in kreativne dejavnosti –, ki nam 
odpre prostor premišljevanju prefigurativnih potencialov umetnosti in ponudi vstopno točko v 
koncepcije protestne umetnosti.  
Ranciérova politika estetike se je povezovala s Kantovo in Schillerjevo koncepcijo 
imaginacije oziroma svobodne igre, s čimer smo začeli premišljevanje političnih zmožnosti 
protestne umetnosti. Estetska svobodna igra nam je ponudila nastavke za novo formo čutne in 
zaznavne enakosti kot univerzalne človekove sposobnosti, kot takšna pa v razpravo o estetiki 
vnaša heterogen element, ki omogoča inspiracijo za politične transformacije sveta. 
Imaginacija je zaradi svoje relacije med zaznavnim in onkraj zaznavnim postala prostor 
produciranja in kontestiranja zaznavnega, kar se že prepleta z razpravo o posegih v 
distribucijo zaznavnega oziroma z momentom nesoglasja, to je procesa transformacije 
zaznavnega skozi antagonizem med deli, ki (še) niso zaznani, in obstoječim redom, na drugi 
strani pa smo na tem mestu že začeli oblikovati nastavke za poskus konceptualizacije 
protestne umetnosti in njenih potencialov. Zmožnost slednjega je moč najti v notranjem 
paradoksu med heteronomijo in avtonomijo umetnosti, pri čemer se prva nanaša na težnjo po 
družbeni spremembi, torej v preseganju meja med umetnostjo in družbo oziroma njuno zlitje, 
medtem ko se avtonomija nanaša na avtonomijo estetske izkušnje, ki je vezana na samo 
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umetniško formo, s čimer smo odprli prostor raziskovanja političnih potencialov in zmožnosti 
umetnosti. Le-te gredo onkraj političnosti umetnosti, ki bi bila osnovana zgolj na 
posredovanju sporočila, posledično pa lahko mislimo protestno umetnost kot politično prakso 
s svojo lastno politiko, ki je zmožna intervencije v družbeno realnost prav skozi poseg v 
distribucijo zaznavnega in njegovo rekonfiguracijo.  
Ključni prostor političnih potencialov protestne umetnosti torej leži prav v kontekstu 
vsakdanjega življenja, do katerega je umetnost v specifičnem razmerju, saj le-ta prek 
produciranja nelagodja in inspiracije oblikuje nastavke za vsakdanje forme upora. Protestna 
umetnost je tako intervencija skozi in v vsakdan, pri čemer se vsakdanje življenje razume kot 
dvojno: kot hkratni moment dominacije in upora, posledično pa se nam vsakdanje življenje 
odpira kot kritičen koncept transformacije. Poseben pomen smo skozi raziskovanje pripisovali 
kritiki vsakdanjega življenja in kritiki nasploh, saj implicira še neizpolnjene možnosti, njena 
naloga pa je demonstracija potenciala teh možnosti, ponovno pa v tem lahko slišimo odmev 
Marxove kritike vsega obstoječega. S tem smo odprli prefigurativni moment protestne 
umetnosti, saj slednjo vidimo kot polje intersekcije med vsakdanjim življenjem in 
anarhizmom, v katerem le-ta deluje kot prefigurativna praksa in odpira prostor za zamišljanje 
alternativ. Anarhistična misel je omogočila mišljenje umetnosti, ki uporablja realnost za 
kreacijo, posledično pa je moč misliti umetnost kot anarhizem v akciji, saj je zmožna sejati 
seme prihodnje družbe že znotraj obstoječe ureditve, pri čemer gre izpostaviti njeno dvojnost 
delovanja: na eni strani gre za njen kritični potencial v smislu “kritike vsega obstoječega” in 
deluje kot moment upora, medtem ko gre na drugi strani za uvide v prihodnje možnosti, 
posledično pa se protestna umetnost vzpostavi kot kreativni moment imaginacije in realizacije 
alternativnih možnosti.  
Če se vrnemo k poskusu koncepcije protestne umetnosti: razumemo jo kot vsakdanjo prakso 
upora, saj ima politične zmožnosti poseganja v obstoječe, prek česar to obstoječe tudi 
transformira. Protestna umetnost torej deluje kot praxis, saj gre za kreativno kritiko, ki izhaja 
iz kritike zaznavnega, pri čemer ne gre zgolj za abstraktno negacijo, saj hkrati že podaja 
alternativne nastavke za družbeno transformacijo. Posledično je protestna umetnost 
prefigurativna praksa, prek katere lahko mislimo svobodno družbo svobodnih posameznikov 
že tu in zdaj. Protestno umetnost tako razumemo kot politično prakso, ki producira materialne 
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in ideološke prostore, oblikuje nove družbene senzibilnosti in formira potencial družbene 
spremembe, pri čemer sama deluje kot prostor intervencije, in sicer kot orodje samorefleksije, 
upora in gradnje skupnosti.  
Na tem mestu sledi raziskovanje prizorov  protestne umetnosti v slovenskem prostoru, na 39
katere bomo aplicirali naše teoretske premisleke protestne umetnosti in njenih političnih 
zmožnosti. Pri prizorih gre za raziskovanje različnih praks skozi izbrane časovne točke, ki jih 
vzpostavljamo kot momente diskontinuitete. Izbrane časovne točke oziroma prakse protestne 
umetnosti želimo kontekstualizirati tako v času in prostoru kot tudi v novih teoretičnih 
premislekih. Vstopna točka poglavja bodo avantgardna gibanja, ki smo jih v pretekli raziskavi 
vzpostavili kot enega ključnih momentov političnega postajanja protestne umetnosti. 
Avantgardna gibanja 20. stoletja so namreč ponudila nove umetniške reprezentacije sveta, ki 
so po eni strani v umetnost vpeljala radikalne spremembe v smislu uporabljenih tehnik, po 
drugi strani pa so zahtevala transformacije realnosti in vpeljevala novo družbeno senzibilnost. 
V naslednjih poglavjih se tako posvečamo neoavantgardi v šestdesetih letih, retroavantgardi v 
osemdesetih letih, ki se nanaša na umetnosti v času razpada Jugoslavije in osamosvajanja 
Slovenije ter ne nazadnje današnji protestni umetnosti, ki naslavlja družbena vprašanja od 
migracij do podnebne krize oziroma podnebne pravičnosti.  
6.2 Prizori protestne umetnosti v slovenskem prostoru 
6.2.1 Kulturna revolucija: neoavantgarda in OHO 
Skozi 20. stoletje se razvijejo tri generacije avantgardnih gibanj, ki so ponudila nove 
umetniške reprezentacije sveta. Na eni strani so namreč v umetnost vpeljala radikalne 
spremembe v smislu uporabljenih tehnik, po drugi strani pa so zahtevala transformacije 
realnosti. Gre za tako imenovane zgodnje avantgarde (italijanski futurizem, ruski 
konstruktivizem, francoski nadrealizem in dadaizem), neoavantgarde v obdobju po drugi 
 Tu se nanašamo na Ranciérovo delo Aisthetsis: Prizori iz estetskega režima umetnosti, v katerem prizor 39
predstavlja “singularen dogodek in preiskuje interpretativno mrežo okoli simboličnega besedila, ki mu daje 
pomen. […] Mreža, zgrajena okoli njega, pokaže, na kakšen način se neka predstava ali nek objekt občuti in 
misli kot umetnost, pa tudi kot singularna umetniška propozicija in vir umetniškega čustva, kot novost ali 
revolucija v umetnosti, celo kot način, kako umetnost izstopi iz sebe” (Ranciére, 2015, str. 8). 
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svetovni vojni in retroavantgarde oziroma postsocialistične avantgarde od osemdesetih let, pri 
čemer vse povezuje izražanje želje po transformaciji družbe in ne zgolj njeno reprezentiranje. 
V avantgardnih gibanjih gre torej za prizadevanje za preobrazbo življenja in sveta skozi 
umetnost, pri čemer poskuša “princip totalitete prenesti iz umetniških del v vsakdanje 
življenje” (Debeljak, 1989, str. 69). Nov cilj v umetnosti je tako izvajanje kritike in 
uresničitev popolne ustvarjalne in življenjske svobode, to je ideal kvalitativno višjega in 
boljšega sveta ter neodtujenega življenja, pri čemer se transformira “celoten koncept 
umetnosti kot prostora, ki je oddaljen, izvzet in izoliran od vsakdanjega življenjskega 
sveta” (prav tam, str. 69–70). Specifičnost avantgardnih gibanj je tako v njihovi 
zunajumetniškosti, to je težnji po preseganju mej umetnosti same, k temu pa gre pripisati še 
idejo kolektiva, vlogo manifestov in že omenjenega novega cilja, hkrati pa lahko 
identificiramo glavne elemente njihovih kritik, in sicer kritiko obstoječe družbe, prejšnjih 
umetniških žanrov in stilov ter kritiko umetnosti kot institucije buržoazije. Pri izvajanju 
kritike so se avantgardisti posluževali najrazličnejših tehnik in principov delovanja, med 
katerimi gre med najprepoznavnejše šteti montažo, konstrukcijo, šok, odprtost in utopizem, v 
svojih praksah pa so se nagibali k ne-tradicionalnosti in družbeni relevantnosti.  
Za slovenski oziroma jugoslovanski kontekst sta pomembni predvsem neo- in retroavantgarda 
(slednji se posvečamo v naslednjem prizoru) , ki ju je zaznamovala kulturna revolucija 40
obdobja šestdesetih let; ta oblikujejo specifičen moment vzpostavitve vsakdanjega življenja 
kot prostora kontestacije, hkrati pa je v tem obdobju moč zaznati novo senzibilnost, vplive 
anarhizma in emancipatoričnost. Čeprav je bilo celotno obdobje 1968 v smislu 
novolevičarskih delovanj usmerjenih proti vladajoči ureditvi, je šlo v jugoslovanskem 
prostoru za njihovo kritiko v smislu afirmacije oziroma poglabljanja (Repe, 2003, str. 108). 
Liga komunistov Jugoslavije je bila namreč redko deležna podpore, ob tem se je zgodil 
paradoks, saj je bil zaznan razkorak med tem, kar naj bi bilo, in tem, kar je, posledično pa se 
je pokazalo na manko v realizaciji komunistične družbe – tu so študentska gibanja 
radikalnejša: zahtevajo deprofesionalizacijo politike, samoupravljanje na vseh ravneh 
jugoslovanske družbe v smislu participativne in radikalne demokracije ter ne nazadnje 
ukinitev vseh monopolov (predvsem partijskega in državnega). 
 V času zgodnjih avantgard lahko v slovenskem prostoru večinoma govorimo o konstruktivizmu, katerega 40
predstavniki so bili F. Delak (gledališki eksperimenti), S. Kosovel (pesniški eksperimenti) in ne nazadnje A. 
Černigoj v sferi likovne umetnosti.
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Družbene spremembe so se odražale tudi v kulturi, v kateri je v drugi polovici šestdesetih let 
zaznati človekovo družbeno razsežnost, optimističen pogled na socialno revolucioniranje in 
zahteve po praktični družbeni akciji, pri čemer je morala nova družba odražati svobodo, 
nekonformizem, rušenje tabujev in širjenje zavesti ter posledično odpraviti elitizem, alienacijo 
in doseči resnično humano družbenost, ki je mogoča le ob največji mogoči posameznikovi 
samorealizaciji in svobodi (Zabel, 2006, str. 27). Neoavantgardne umetniške manifestacije 
imajo tako pomembno vlogo pri formiranju nove družbene senzibilnosti (Puncer, 2018, str. 
112), hkrati pa se v šestdesetih letih formirajo tudi alternativni prostori, pri čemer je 
“neoavantgardni prestop kritična točka, na kateri pride do preboja ali rušenja modernistične, v 
razmerah socializma vzpostavljene avtonomije umetnosti” (Šuvaković, 2001, str. 32). 
Spremembe jugoslovanske kulturne scene so prinesle nove javne prostore in institucije, pri 
čemer se je alternativni prostor v Sloveniji oblikoval predvsem okoli revij (Revija 57, 
Perspektive, Problemi, Tribuna), medtem ko se je v Srbiji in na Hrvaškem alternativni prostor 
izoblikoval okoli kulturnih centrov (na primer Studentski centar in Tribuna mladih). 
V tem kontekstu se je leta 1966 izoblikovala skupina OHO in njeno delovanje lahko 
razvrstimo v tri obdobja glede na izvajajočo vrsto umetnosti. Kot pravi Brejc (1978), gre za 
obdobje reizma (1966–1968), obdobje dialoga s sodobnimi umetnostnimi pojavi, in sicer od 
arte povera in umetnosti v krajini do body arta, hepeningov in performansa (1969–1970), v 
zadnjem obdobju do leta 1971 pa so se posvečali tako imenovanemu transcendentnemu 
konceptualizmu. Vzporedno lahko obdobja ustvarjanja skupine OHO delimo gleda na sestavo 
samega kolektiva, ko gre najprej za široko gibanje, ki nato postane zamejena skupina 
umetnikov, v zadnjem obdobju pa gre že za skupnost oziroma za oblikovanje komune 
(Družina v Šempasu, 1971). V razmeroma kratkem času je tako skupina OHO zajela širok 
razpon relevantnih problemov in umetniških praks, njihovo delovanje pa je izhajalo iz ideje 
reizma . 41
V prvem obdobju njihovega ustvarjanja gre za reističen odnos do stvari, ki temelji na 
pozornem zrenju v svet, pri čemer odkrivati stvari pomeni odkrivati njihovo radikalno 
 Koncept reizma, ki izhaja iz latinske besede res in pomeni stvar, je prvi uporabil kritik in filozof Taras 41
Kermauner v eseju o poeziji Tomaža Šalamuna, pozneje pa sta idejo reizma nadaljevala Iztok Geister in Marko 
Pogačnik. Pri njima reizem postane “kompleksen, teoretsko zasnovan sistem, ki ne definira le določene estetike 
in umetnostnega prijema, pač pa učinkuje tudi na najmanjše podrobnosti v vsakdanjem življenju” (Zabel, 2007, 
str. 107).
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neodvisnost od človeka in njihovo lastno, avtonomno bivanje. Gre torej za poskus doseganja 
neantropocentričnega sveta, saj si člani niso prizadevali za projekt spreminjanja sveta, temveč 
za “spremembo in preobrazbo zavesti v neprestano odprto, pozorno reistično zrenje” (Zabel, 
2007, str. 108). Posledično je cilj reizma “[…] zlitje umetnosti, vendar ne kot realizacija 
utopičnega projekta, ki bi ga utelešala umetnost. Prej bi lahko rekli, da so polje umetnosti 
razumeli kot področje, ko sta posebna pozornost in premišljenost še vedno mogoči, in s tega 
osamljenega področja so ju poskušali razširiti na vse življenje” (prav tam). S tem so želeli 
spremeniti odnos do vsakdanjega življenja v smislu posvečanja pozornosti v načinu gledanja: 
pozornost, ki je navadno rezervirana za analiziranje in preučevanje umetniških del 
institucionalne umetnosti, je treba prenesti oziroma razširiti na celoten svet. Skozi takšen 
način gledanja se namreč vzpostavi bolj demokratičen odnos do sveta, saj se zavrne ustaljeni 
antropocentričen način gledanja na svet, v katerem gre za hierarhizacijo ljudi in stvari. 
Posledično so rekonceptualizirali tudi odnos do umetnine same, ki so jo razumeli kot artikel 
oziroma pop artikel , največji poudarek pa so pripisovali procesu umetniškega delovanja.  42
Ob koncu leta 1968 je gibanje OHO postalo skupina, njegovo delovanje pa se je od reizma 
preusmerilo v arte povera, performanse, hepeninge, krajinsko umetnost (land art) in body 
art . S svojimi umetniškimi praksami so do leta 1970 pridobivali tudi na mednarodni 43
prepoznavnosti, vendar so se odločili zapustiti svet institucionalne umetnosti prav zaradi idej 
o vlogi umetnosti kot zbiralnika ustvarjalnosti, zavračanju umetnostnega trga in konceptualne 
preusmeritve v svojem delovanju . Iskanje uravnoteženih odnosov v skupini in med skupino 44
ter  okoljem je v zadnjem obdobju postalo osrednja ideja delovanja skupine, ki se je 
postopoma spreminjala v skupnost. Tako gre oblikovanje komune oziroma Družine v 
 Poimenovanje pop artikla izhaja iz posebnega razumevanja popa med ohojevci, ko pop nosi pomen ljudskosti. 42
Pop art so tako dojemali kot ljudsko umetnost, saj so jo neposredno proizvajali in porabljali ljudje, posledično pa 
ni bila izolirana v elitistične prostore visoke umetnosti. Pop artikli tako v tem razumevanju odpirajo možnost, da 
se uresniči “ljudsko mišljenje sveta”. Hkrati pa je posebne konotacije moč najti tudi pri uporabi besede artikel, ki 
povezuje svet vsakdanjega potrošništva in svet umetnosti, saj prek njega prehaja umetnost v vsakdanjost in 
vsakdanjost v umetnost. Gl. dalje Zabel, I. (2007). Kratka zgodovina gibanja OHO. V I. Španjol (ur.), OHO. 
Retrospektiva / Eine Retrospektive / A Retrospektive (str. 105–138). Ljubljana: Moderna galerija in Revolver.  
 V praksah ohojevcev je moč najti začetke body arta v Sloveniji. Leta 1966 je namreč M. Pogačnik izvedel 43
protestno akcijo, saj so zaradi pritiskov lokalne politike odstranili njegova dela iz regionalne razstave v Kranju, 
zaradi česar je razstavil svoje telo. Svojega dejanja Pogačnik ni razumel zgolj kot protestne akcije, temveč tudi 
kot možnost umetniškega izražanja prek uporabe lastnega telesa. 
 Pri tem Zabel (2007, str. 136) doda, da se konceptualna umetnost v vzhodnoevropskem kontekstu bere kot 44
specifična proti-tržna in proti-institucionalna praksa, pri čemer se je pogosto kritično in razočarano odzivalo na 
vstop v muzeje in umetniški trg. 
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Šempasu razumeti kot sklepno dejanje delovanja ohojevcev, ko so “konceptualno prakso 
spremenili v življenje, življenje pa v konceptualno prakso” (Zabel, 2007, str. 133). V njej so 
namreč želeli realizirati alternativno življenje, ki je temeljilo na sobivanju z naravo.  
V svojih praksah so ohojevci radikalno posegli v tradicionalno mišljenje umetnosti in 
umetniškega ustvarjanja, s čimer so umetniško prakso odprli kot akcijo zunaj tradicionalnih 
prostorov umetnosti oziroma se je umetnost vzpostavila kot intervencija v družbeni prostor. 
Kot ugotavlja Puncer (2018, str. 114), se je po njihovih projektih s konca šestdesetih in 
začetka sedemdesetih let ta usmeritev nadaljevala v alternativni sceni osemdesetih. Z 
ustanovitvijo komune je OHO prispeval k razvoju skupnostne oziroma participativne 
umetniške prakse na Slovenskem, o kateri lahko govorimo predvsem od devetdesetih let, 
posledično pa lahko njihove prakse vidimo kot zametke participativne umetnosti, saj so 
delovale kot inspiracija za sodobne umetniške prakse .  45
Neoavantgardo se v slovenskem prostoru večinoma povezuje z umetniškimi praksami skupine 
OHO, ki je na različne načine posegla v takrat obstoječe percepcije o umetnosti in družbi. Pri 
tem je za naše raziskovanje protestne umetnosti pomembna predvsem vzpostavitev nove 
senzibilnosti, ki je v avantgardnih gibanjih zahtevala transformacijo življenja in družbe skozi 
prostor umetnosti. Čeprav se skupino OHO pogosto interpretira kot izrazito apolitično, je 
njeno delovanje treba premisliti v kontekstu, posledično pa gre njeno političnost iskati v ideji 
reizma in oblikovanju komune. Prva namreč deluje kot moment nesoglasja, saj oblikuje nove 
subjekte in nove načine percepcije, posledično pa ponuja izkušnjo drugačnega sveta od 
obstoječega. Gre torej za poseg v obstoječo distribucijo zaznavnega, pri čemer je ohojevska 
umetniška praksa dejavnik v spreminjanju posameznikov, odnosov, bivanja (Pogačnik, 2007, 
str. 10). Slednje se nadaljuje tudi v oblikovanju komune, ki pomeni realizacijo alternativnega 
življenja. Gre torej za prefigurativne umetniške prakse, ki kažejo na dvojnost vsakdanjega 
življenja: gre za percepcijo in kritiko realnosti, ki deluje kot podlaga za imaginacijo in 
realizacijo alternativnega bivanja. Umetniško delovanje skupine OHO beremo kot prakse 
protestne umetnosti, saj so njeni akterji oblikovali nov ideološki (ideja reizma) in materialni 
(skupnost, komuna) prostor, pri čemer gre za novo družbeno senzibilnost. Njihove prakse 
 V Sloveniji so neoavantgarde konstitutivne tudi za umetniško ustvarjanje v devetdesetih letih, saj gre zaznati 45
specifično nadaljevanje radikalnih umetniških praks iz šestdesetih in sedemdesetih let. Gl. dalje Pogačar, T. (ur.). 
(2016). The second explosion: the 1990’s / Druga eksplozija: 90. leta. Ljubljana: Zavod P.A.R.A.S.I.T.E.
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torej lahko beremo kot intervencije, saj omogočajo samorefleksijo, delujejo kot moment 
upora, ne nazadnje pa umetniška praksa stremi h gradnji skupnosti.  
6.2.2 Alternativa osemdesetih: retroavantgarda in NSK 
Za osemdeseta leta so v Sloveniji značilna nova družbena gibanja, ki so formirala alternativno 
sceno in ključno prispevala k družbeni transformaciji, pri čemer gre številne spremembe, ki so 
pripomogle k demokratizaciji ob koncu osemdesetih let, pripisati prav posledici delovanja v 
prostoru umetnosti in kulture v najširšem smislu. Nova družbena gibanja so bila namreč 
sposobna oblikovanja političnega imaginarija, ki je zahteval redefinicijo politike in življenja 
na način poudarjanja participativne demokracije oziroma demokracije od spodaj, hkrati pa so 
bila ta gibanja pluralna tako v smislu družbene kompozicije kot v smislu ideoloških orientacij. 
Pri tem je treba dodati, da številni avtorji  vlogo novih družbenih gibanj vidijo kot glavni vir 46
političnega odpiranja ob koncu sedemdesetih let (Vodovnik, 2015, str. 121–138), posledično 
pa se v tem prizoru posvečamo slovenskemu alternativnemu prostoru. 
V tem obdobju gre tako za specifična preoblikovanja na področju umetnosti, kulture in 
politike, ki jih lahko pojmujemo kot alternativno kulturo oziroma kot nova družbena gibanja. 
Osemdeseta leta si posledično zaslužijo našo pozornost zaradi načinov delovanja, ki odražajo 
specifičen kontekst neke kulturne izkušnje, pri čemer se je na področju umetnosti že v 
sedemdesetih letih začela formirati umetnost, ki je pogosto sledila praksam zgodnjih 
avantgard in se na njih sklicevala. Gre za tretjo generacijo avantgardnih gibanj, ki zajema 
prostor nekdanjih socialističnih držav in za katere najpogosteje najdemo pojmovanje 
retroavantgarda oziroma vzhodni ali postsocialistični postmodernizem, pri čemer se samo 
poimenovanje sklicuje na kontekst postsocializma, zaznamovanega s padcem berlinskega zidu 
in socialističnih sistemov, posledično pa se obdobje največkrat bere kot proces 
demokratizacije, konstituiranja novih držav in sprememb ekonomskih sistemov. 
Pomemben aspekt v tem kontekstu predstavlja Neue Slowenische Kunst (v nadaljevanju 
NSK), pri čemer je treba poudariti, da s tem ne smemo spregledati drugih skupin na 
 Med temi na primer izpostavimo imena Vodovnik (2015), Rizman (2006), Vurnik (2005) in Tomc (1989). 46
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alternativni sceni: FV-ja  in posledičnega oblikovanja prostorov zbiranja in delovanja (na 47
primer ŠKD Forum, K4), raznih mladinskih klubov po Sloveniji, alternativne glasbe punka, 
postpunka in novega vala , medijske produkcije Radia Študent, študentskih časopisov 48
Katedre in Tribune ter revije Mladine, da naštejemo zgolj nekatere. Gre torej za širok spekter 
alternativne kulturne produkcije umetniških in novih družbenih gibanj, pri čemer pa se zgolj 
zaradi formata magistrskega dela osredinjamo samo na kolektiv NSK. 
V Jugoslaviji so se leta 1984 tri predhodno že formirane skupine umetnikov – glasbena 
skupina Laibach, Gledališče sester Scipion Nasice (GSSN)  in vizualni umetniki IRWIN – 49
združile v nov umetniški kolektiv, imenovan Neue Slowenische Kunst (NSK), ki je pozneje 
vključeval še oblikovalsko skupino Novi kolektivizem in Oddelek za čisto in praktično 
filozofijo .  NSK se je vzpostavil kot “abstraktno družbeno telo, umeščeno v realni družbeno-50
politični prostor”, njegov način delovanja pa ponazarja “‘peklenski’ kapitalistični stroj, 
korporativen sistem” (Gržinić, 1997, str. 165). Vse skupine znotraj umetniškega kolektiva so 
delovale prek tako imenovane retrometode , ki temelji na ideji, da so travme preteklosti, ki 51
vplivajo na sedanjost in prihodnost, lahko premagane zgolj z vrnitvijo k prvotnim konfliktom. 
NSK namreč obnavlja travmo asimilacije zgodnjih avantgard v totalitaristične sisteme tako, 
da se z zgodnjo avantgardo identificira. Pri omenjeni strategiji gre torej za taktično uporabo 
semiotičnih sistemov in vizualnih kodov (Badovinac, Čufer in Gardner, 2015, str. 8), ki je 
prek eklekticizma uporabljala tekste in znake, ki so retrospektivno postali znaki identifikacije 
z določenimi umetniškimi in političnimi “odrešitvenimi” utopijami 20. stoletja. Namesto 
iznajdbe novega simbolnega izražanja se kolektiv vrača v preteklost; tu je moč zaznati 
 FV predstavlja enega ključnih delov slovenske alternativne scene v osemdesetih letih, čeprav se ga navaja 47
manj pogosteje kot nekatere njegove sopotnike. FV je obsegal gledališče, organizacijo klubskih in konferenčnih 
dogodkov, umetniško ustvarjanje (predvsem videoumetnost), pri tem pa ne gre pozabiti tudi glasbe in 
performansov skupine Borghesia in samo FV-založbo. Gl. dalje Škrjanec, B. (2008). FV: alternativa 
osemdesetih, alternative scene of the eighties. Ljubljana: Mednarodni grafični likovni center.
 Za več o alternativni glasbeni sceni in njeni vlogi gl. na primer Tomc, G. (1989). Druga Slovenija: Zgodovina 48
mladinskih gibanj na Slovenskem v 20. stoletju. Ljubljana: Univerzitetna konferenca ZSMS, Knjižnica 
revolucionarne teorije; za poznejše obdobje gl. tudi Stankovič, P., M. Velikonja in G. Tomc. (ur.). (1999). 
Subkulture v Sloveniji v devetdesetih. Ljubljana: Študentska založba. 
 Pozneje preimenovan v Kozmokinetično gledališče Rdeči pilot (1987) in Noordung kozmokinetični gledališki 49
kabinet (1990).
 NSK se je razširil še prek oddelka Film, oddelka za televizijo Retrovizija in arhitekturnega oddelka Graditelji. 50
 Retro-avant-garda (retrometoda) je torej izraz, uporabljen v skupini NSK, ki opredeljuje njeno strategijo 51
oziroma metodo. Še natančneje pa je znotraj NSK-ja moč najti različne oblike: pri skupini Laibach 
retroavantgardo, pri skupini IRWIN retroprincip, pri GSSN-ju pa so uporabljali koncept retrogarde. 
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transformacijo utopičnih dispozicij v travmatične dogodke, pri čemer je cilj konfrontacija z 
vsemi ravnmi pomenov in njihovo razkritje. Retrometoda torej “stremi k vrnitvi, 
rekonstrukciji in dekonstrukciji ideologije v estetske elemente, ki konstituirajo njeno moč” – 
prek poudarjanja teh estetskih temeljev ideologije se lahko začne deprivacija ideološke moči 
(Arns, 2015, str. 224–225). Konkretno se ta metoda kaže v najbolj znanem projektu skupine 
Irwin, ki so ga začeli leta 1985. Was ist Kunst? stoji za razstave oziroma ciklus okoli petsto 
slik na temo plakatov, kolažev, fotografij, grafik in podob skupine Laibach, ki je osnovan na 
retroprincipu, hkrati pa je projekt vpeljal tudi novo strategijo razstavljanja . Retroprincip je v 52
tem projektu namreč najbolj radikalno izpeljan, pri čemer ikonografija različnih izmov na 
podlagi ponavljanja in kombinacije različnih tehnik oblikuje novo umetniško formo, ki 
temelji na dekonstrukciji in ponovni konstrukciji, prek česar se preizprašuje in problematizira 
citirane motive (Monroe, 2015, str. 257). Kot zapiše Irwin (2015, str. 469): “Umetniški proces 
je transformiran v demonstrativno raziskovanje prejšnjih modelov jezika prek kolektivne 
zavesti individualnih vizualnih form”. Pri celotnem umetniškem kolektivu NSK-ja je tako 
moč govoriti o specifičnih subverzivnih strategijah, ki so v takratnem slovenskem in 
jugoslovanskem kontekstu delovale kot nenehni sprožilci javnih debat o razmerju med 
umetnostjo, ideologijo in politiko.  
Če se je NSK identificiral kot umetniški kolektiv oziroma organizacija, se je po razglasitvi 
neodvisnosti Slovenije spremenil v državo, posledično pa umetniški koncept NSK Država v 
času lahko deluje kot komentar konkretnih političnih dogodkov v času razpada Jugoslavije in 
formiranja novih držav. Država v času je bila ustanovljena leta 1991 kot utopična tvorba, to je 
država, ki obstaja zgolj v času, ne pa tudi v prostoru, posledično pa torej ne pozna državnih 
meja in teritorija. Konceptualizirana je kot “država v duhu, katerega meje se nenehno 
premikajo v skladu z gibanjem in spreminjanjem njenega simboličnega in fizičnega 
kolektivnega telesa” (NSK, b. d.). Njen obstoj v času se nanaša na akumulacijo izkušenj, pri 
čemer postane nova izkušnja mogoča prav prek poudarka na nenehnem gibanju in temu 
sledeča intelektualna preokupacija z oblikovanjem alternativnega oziroma drugega prostora 
(Arns, 2015, str. 230). Gre torej za virtualno in globalno državo, katere državljan lahko 
 Projekt je bil namreč v osemdesetih letih razstavljen v zasebnem stanovanju in na voljo zgolj povabljenim, s 52
čimer so Irwinovci še dodatno odprli različne interpretacije: “Zavestno ‘ideološko mistifikacijo’ opredeljuje 
spoznanje, da ‘zgodovine umetnosti’ v zadnji instanci ne določajo slike (slika ni subjekt slikarstva), temveč 
interpretacije z različnimi subjektivnimi ideološkimi izhodišči interpretativnega diskurza” (Gržinić, 1997, str. 
173).
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postane vsak, saj Država v času podeljuje unikatne potne liste , promovira pa tudi 53
veleposlaništva po svetu (v Nigeriji, na Tajskem, v Bosni in Hercegovini in drugod, prvič pa 
se je veleposlaništvo materializiralo v Moskvi leta 1992). Pri začasnih materializacijah skozi 
ambasade in konzulate NSK performira nenehno gibanje Države, saj kolektiv skupaj potuje 
do določenega kraja (v primeru Moskve je šlo za zasebno stanovanje ), v katerem se prek 54
predavanj članov širšega kolektiva in lokalnih teoretikov in umetnikov odpre debata z 
javnostjo, v kateri se izmenjajo izkušnje. Slednje spremljajo razstave IRWINA in Novega 
kolektivizma, koncerti Laibacha ali performansi Kozmokinetičnega gledališkega kabineta 
Noordung (Arns, 2015, str. 231). Umetniško dejanje koncepcije Države v času je tako 
kritično, saj s svojo prakso posega v realni prostor, hkrati pa zanika kategorije (omejenega) 
ozemlja, načela nacionalnih meja in zagovarjanje transnacionalnosti oziroma reflektira in 
kontestira koncepte državljanstva in države.  
NSK je tako v svojih praksah naslavljal vprašanja moči in njenih simboličnih dimenzij. Kot 
ugotavlja Mastnak (2015, str. 288), so provokativne prakse NSK-ja, ki so bile deležne 
napadov in posledično tudi zagovorov njihovega nadaljnjega ustvarjanja, pripomogle k 
senzibilizaciji družbe glede vprašanj moči, saj v nobeni drugi postsocialistični državi 
demokratična opozicija ni artikulirala ideje boja za moč in javno reflektirala o negativnih 
potencialih civilne družbe kot totalitarizma od spodaj . V kontekstu našega raziskovanja 55
lahko NSK-prakse razumemo kot specifične forme protestne umetnosti, ki posežejo v 
obstoječe distribucije zaznavnega: prek retroprincipa ustvarjajo moment nesoglasja kot 
novega načina percepcije manifestacij moči. Pri tem gre zaznati kontinuiteto v umetniški 
praksi skozi taktike “subverzivne afirmacije”, ki jih sicer lahko identificiramo od dvajsetih let 
 Zanimiv je tudi odziv Ministrstva za zunanje zadeve Republike Slovenije na formiranje Države NSK, ko so 53
njegovi predstavniki na svoji spletni strani zapisali, da je potni list Države NSK umetniški projekt in da kot tak ni 
v nobeni povezavi z uradnim potnim listom Republike Slovenije. Na internetno objavo je reagiral tudi umetniški 
kolektiv, in sicer z besedami, da njihovih potnih listov ni mogoče razumeti v pravno-formalnem smislu kot 
dokumenta za prečkanje državnih mej (Jelesijević, 2018, str. 242–243).
 Tako v že omenjenem primeru zasebne razstave Was ist Kunst? kot tudi v primeru materializacije NSK- 54
ambasade v Moskvi lahko vlečemo vzporednice s fenomenom apt-art (Apartment-Art), to je umetniškega 
ustvarjanja in razstavljanja v zasebnih stanovanjih moskovskega umetniškega undergrounda (na primer soc-arta), 
katerega namen je bil narediti vidno tisto, kar je bilo skrito pogledu. Kot ugotavlja Gržinić (1997, str. 183), gre 
pri projektih APT-ART za poudarjanje statusa zasebnega prostora, ki so ga prek samoorganiziranja najbolj 
izključenih transformirali v kulturni prostor in središče komuniciranja. 
 Pri tem je treba omeniti zgodovinski konflikt osemdesetih let v Sloveniji, in sicer paradoks demokratizacije: 55
nova družbena gibanja in alternativna scena so bili sicer dinamizator civilne družbe, a se je zgodila njihova 
marginalizacija v projektu demokratizacije, kar je zaznamovalo nadaljnji tok političnega razvoja. Civilna družba 
je torej obračunala z lastnimi demokratičnimi potenciali (Vodovnik, 2015, str. 132–134).
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v represivnih političnih situacijah, a jih od šestdesetih let najdemo predvsem v 
“vzhodnoevropski umetnosti”, pozneje pa so skozi devetdeseta leta te taktike postale nova 
umetniška praksa. Subverzivna afirmacija se pri tem nanaša na “umetniško in politično 
taktiko, ki omogoči umetniku/aktivistu sodelovanje v določenih družbenih, političnih in 
ekonomskih diskurzih, ki jih afirmira, apropriira ali konzumira istočasno kot jih 
spodkopava” (Arns in Sasse, 2015, str. 266). Na tem je osnovana tudi že omenjena logika 
détournementa, saj gre v obeh primerih za afirmacijo, ki hkrati pomeni distanciranje od 
objekta afirmacije. Gre torej za obliko kritike, ki izhaja iz že znanih oblik imitacije, prek česar 
prakse postanejo nevidne v infrapolitičnem smislu in dobijo lasten potencial. V slovenskem in 
jugoslovanskem kontekstu so se teh taktik posluževali predvsem v kolektivu NSK-ja, v 
katerem je subverzivno afirmacijo v skrajni obliki moč najti v retrometodi. Kot ugotavlja 
Krečič (2015, str. 274), lahko v delovanju NSK-ja skozi manifeste in umetniške prakse 
beremo uzurpacijo institucije umetnosti – gre namreč za “zgodbo o umetniškem kolektivu, ki 
je apropriiral moč in konceptualiziral svojo umetnost kot politični projekt tako v ozkem kot v 
širokem smislu”, s čimer je prispeval k oblikovanju novih senzibilnosti v kontekstu novih 
družbenih gibanj in alternativne kulturne produkcije na Slovenskem.  
V umetniških praksah NSK-ja lahko beremo momente upora (tako proti konvencionalni 
instituciji umetnosti kot proti obstoječem družbenem sistemu v širšem smislu) in aktivacijo 
umetnosti v smislu njene forme (na primer performans, hepening), stapljanja v druge prakse 
oziroma umetniško transdisciplinarnost ter ne nazadnje aktivacijo v smislu njene politike, 
kritike in intervencije v družbeno. Njihove prakse posledično beremo kot protestno umetnost, 
torej kot umetnost, ki je vpeta v prakse vsakdanjega življenja, te pa v svojem delovanju 
preizprašuje. Konkretno NSK naslavlja vprašanja moči in razmerja med umetnostjo, politiko 
in ideologijo, prek česar preizprašuje vladajoče ureditve. Vsebuje namreč moment upora 
oziroma kritike, ki vzpostavlja novo družbeno senzibilnost, pri čemer s svojim delovanjem 
presega mejo med umetnostjo in družbo, pri tem vsakdanje življenje postane del umetnosti 
tako v smislu prakse kot tudi njene vsebine. Izbrana avantgardna prizora (OHO in NSK) sta 
pri tem omogočila optiko, s katero zaznamo nove odporniške prakse v umetnosti in kulturi, 
hkrati pa gre za vstop v izbrane časovne točke, skozi katere lahko beremo tako spremembe v 
družbi kot tudi spremembe v umetnosti, pri čemer pa ne gre zanemariti njihovih vplivov za 
sodobne umetniške prakse, ki se na njih bodisi implicitno bodisi eksplicitno sklicujejo. 
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6.2.3 Bližina umetnosti in aktivizma: participativne prakse  
V zadnjem prizoru ne gre za orisovanje delovanja določenega umetniškega kolektiva, temveč 
se bomo osredinili na specifično tendenco v umetnosti, ki povezuje že predstavljene 
umetniške prakse s sodobnimi protestnimi praksami. Gre za tako imenovan družbeni obrat v 
razumevanju umetniške prakse in njenih potencialov, ki ga marginaliziranega zaznamo skozi 
osemdeseta oziroma devetdeseta leta, s prelomom tisočletja pa so družbeno in politično 
angažirani umetniki postali eni najbolj prepoznavnih. Umetniške prakse in njihove strategije 
so namreč dobile eno ključnih pozicij v političnih protestih, neformalnem urbanem 
načrtovanju in projektih, namenjenih gradnji skupnosti. Kot je bilo omenjeno, gre pri tem za 
družbeni obrat umetniških praks, to je premik od reprezentacije do direktne družbene akcije, 
kar hkrati pomeni transformacijo umetniške vrednosti, ki je bila pred tem determinirana prek 
formalnih in estetskih odločitev umetnika, od osemdesetih let pa se umetniška vrednost vedno 
bolj determinira prek njene družbene vrednosti, ki se nanaša na politične in ideološke 
odločitve, manifestirane v posameznih umetniških praksah (Berg in dr., 2019, p. viii). 
Družbeni obrat je moč zaznati tudi v slovenskem kontekstu, čemur se posvečamo v zadnjem 
prizoru.  
Zmožnost kritičnega oziroma protestnega delovanja sodobnih umetniških praks je tako 
potrebno misliti skozi kontekst poznega kapitalizma, pri čemer družbeni obrat beremo kot 
spremembo v umetnosti, spremembo kapitalistične paradigme pa kot spremembo v družbi. 
Slednjo smo deloma orisali skozi kolonizacijo vsakdanjega življenja, ko se teksti (čeprav 
napisani pred več kot petdesetimi leti) berejo kot aktualni še danes, hkrati pa je spreminjajočo 
se paradigmo moč razumeti tudi skozi Ranciérove koncepcije političnega in policijskega reda. 
Sodobne umetniške prakse se tako pogosto referirajo na potrošništvo, “družbo spektakla” in 
neoliberalistično transformacijo, ki temelji na pravicah zasebne lastnine in svobodnih trgih, 
oziroma na kapitalistično “svetovno-ekonomijo”, pri čemer pa se ne gre osredinjati zgolj na 
ekonomske paradigme, temveč gre za razkrivanje politike per se – za razkrivanje zmote pri 
razumevanju samega bistva demokracije. V tem kontekstu ne smemo prezreti tudi pojava 
novejših družbenih gibanj (Day, 2005), ki temeljijo na novi logiki delovanja, v kateri stremijo 
k boju za družbeno in ne zgolj k boju proti obstoječemu. Znotraj teh okvirov gre tako za 
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ponovno branje potencialov vsakdanjega življenja in njegove transformacije, kar skozi 
prefigurativne prakse naslavljajo participativne forme protestne umetnosti.  
V slovenskem kontekstu se oblikovanje nove paradigme začne ob formiranju nove države in s 
prehodom v neoliberalni kapitalizem, s čimer se spremeni tudi način delovanja umetnikov in 
umetnost sama, ki je vse bolj na obrobju družbenega dogajanja (Puncer, 2018, str. 145), 
posledično pa lahko tudi v tem kontekstu govorimo o pomanjkanju alternative na sistemski 
ravni: “V družbi, kjer umanjka alternativa na sistemski ravni, ponuja alternativo ravno 
umetnost v svoji želji po obnavljanju družbenih vezi” (prav tam, str. 118). Skupnostno 
naravnana umetniška praksa tako nase prevzema “skrb za skupno dobro, medtem ko išče nove 
produkcijske in etične principe (so)delovanja v skupnosti in spodbuja prizadevanje za trajne 
in trajnostne spremembe” (prav tam, 117). Prakse protestne umetnosti, ki delujejo po takšnih 
principih, tako nadaljujejo težnjo, ki smo jo detektirali skozi prizore avantgardnih gibanj, in 
sicer preseganja institucionalnih oziroma umetniških meja. V raziskovanju praks protestne 
umetnosti skozi družbeni obrat v slovenskem prostoru tako izpostavljamo štiri sicer ločene 
prakse, ki jih povezuje prav njihova participativnost in tendenca v težnji po realizaciji 
družbenega potenciala.  
Projekt CODE:RED  je “multidisciplinarni, multimedijski in kolaborativen projekt, ki 56
preizprašuje in raziskuje neformalne modele ekonomije, samoorganizacijo, globalno 
seksualno delo in trgovanje z ljudmi”, razvijati se je začel leta 1999. V svojih umetniških 
praksah in intervencijah je projekt našel inspiracijo v javni umetnosti šestdesetih let, 
konkretno pa gre v delovanju projekta za “novo politizacijo, transgresivnost, 
postkonceptualne prakse, dialoškost, nove oblike neposredne komunikacije in dialoga s 
publiko, kritično socialnost, eksperimentiranje z različnimi modeli kulturnih institucij in 
samoorganiziranostjo” (Pogačar, b. d.). Gre torej za večdesetleten projekt, ki je nastajal v 
sodelovanju z nevladnimi organizacijami, aktivisti in s skupnostmi seksualnih delavcev po 
svetu, ki se borijo za svoje pravice. Skozi ta čas se je projekt manifestiral v obliki konferenc 
in delavnic (prvi Svetovni kongres seksualnih delavcev in novega parazitizma, 2001), 
družbenih akcij (na primer Shod rdečih dežnikov v Benetkah, 2001) in intervencij v prostor 
 Gl. dalje Pogačar, T. (2019). Code:red. Ljubljana: Muzej in galerije mesta Ljubljane, Mestna galerija. Gl. tudi 56
teoretsko analizo s področja študije spolov, feminizma in ekonomije v Pogačar, T. (ur.) (2011). Code red. 
Ljubljana: Zavod P.A.R.A.S.I.T.E.
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(Spomenik neznani seksualni delavki, 2005). Projekt torej združuje različne umetniške prakse, 
in sicer od performansa do delavnice, pri čemer pa je ključen prav moment intervencije v 
razmislek o družbenih neenakostih. Čeprav gre za specifično participativno prakso, smo jo v 
pričujočem delu želeli omeniti predvsem zaradi njene odprtosti: presega namreč meje 
umetniške prakse in oblikuje alternativne prostore za premišljevanje in formiranje 
alternativnih prostorov, pri čemer projekt izhaja iz prostora paralelnih ekonomij tu in zdaj.  
Participativna umetnost in prakse skupnostne umetnosti dojemamo kot specifične forme 
protestne umetnosti, saj stremijo k novim družbenim senzibilnostim in promovirajo potencial 
družbene spremembe. KUD Obrat je v sodelovanju z vizualno umetnico in arhitektko 
Apolonijo Šuštaršič in lokalnimi prebivalci Ljubljane preuredil zapuščeno gradbišče v 
skupnostni prostor, namenjen urbanemu vrtnarstvu, druženju, ekološkim projektom, 
izobraževanju in kulturi. Cilj Onkraj gradbišča je torej raziskovanje potenciala degradiranih 
urbanih prostorov in njihovega ponovnega vrednotenja kot prostorov intervencije in 
oblikovanja skupnosti. Svojo politično sposobnost projekt realizira v oblikovanju nove 
politične skupnosti, ki stremi proti heterogeni skupnosti, ki bi razkrila nesoglasje in povezala 
enakost z različnostjo in vice versa (KUD Obrat, 2011). Kot praksa protestne umetnosti, 
skupnostni vrt formira nove oblike kolektivne akcije, hkrati pa omogoči nov način bivanja 
prek začasne in eksperimentalne skupnosti. Skozi to prakso tako lahko zaznamo prefigurativni 
moment, ko se skupnost manifestira tu in zdaj in se organizira, kot bi se želela organizirati v 
prihodnosti.  
Hkrati pa na tem mestu premisleka participativnih umetniških praks v slovenskem prostoru ne 
gre prezreti Marjetice Potrč, ki se ukvarja z raziskovanjem alternativnih načinov bivanja v 
mestih po svetu (od Amsterdama do Caracasa), pri tem pa se njena praksa vrti okoli 
skupnosti. Njene instalacije nagovarjajo obstoječe družbene probleme sodobnih mest, vendar 
pri tem tudi implicirajo družbeno spremembo. Predvsem v svojih on-site projektih družbene 
spremembe tudi dobesedno aplicira v realnosti, v svojih praksah pa vedno sledi ideji, da 
umetnost nosi potencial za spremembo in odpira prostor premisleka. Takšen primer lahko 
najdemo v projektu Suho stranišče iz leta 2003, katerega namen je bila izgradnja suhih 
sanitarij za favelo v Caracasu, ki nima dostopa do vode. Projekt preizprašuje vlogo 
infrastrukture in arhitekture v kontekstu sodobnih (neformalnih) mest, pri tem pa sledi 
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principom participacije oziroma demokracije od spodaj (bottom-up) ter hkrati stremi k 
opolnomočenju posameznikov, ki živijo na tem območju. Umetniška praksa nam v tem 
primeru ponovno orisuje odprtost umetniškega dela, saj posega na druga področja, in to tako v 
smislu posega v realno življenje kot v smislu povezovanja z arhitekturo, ekologijo in samo 
infrastrukturo danega mesta, pri čemer se poudarja sposobnost za zamišljanje, formiranje in 
implementacijo umetniških strategij, ki spreminjajo načine bivanja v družbi. 
Ne nazadnje pa bi radi izpostavili še Društvo likovnih umetnikov Celje, umetniške prakse 
katerega vstopajo v javni urbani in družbeni prostor ter naslavljajo lokalno prebivalstvo. 
Kolektiv umetnikov je ob koncu devetdesetih let začel festival Vstop prost, s čimer so 
umetnost zanesli na celjske ulice in posledično obnovili interes za družbena vprašanja in 
umetniški aktivizem (Puncer, 2018, str. 146). Še konkretneje, umetniške prakse v tem primeru 
stremijo k urbani regeneraciji, socialni integraciji in participativnemu urbanizmu (Jurman in 
Šuštaršič, 2011, str. 8–9). Svoje umetniške intervencije osnujejo prek umetniške raziskave, to 
je prek eksperimentalnih in izobraževalnih delavnic in akcij, znotraj katerih se oblikuje 
prostor izmenjave izkušenj. Gre torej za oblikovanje potencialnih podlag za skupnostno 
delovanje v širšem družbenem prostoru, ki izhajajo iz razširjenja umetniške prakse, 
posledično pa protestno umetnost in njene participativne prakse lahko mislimo kot 
medprostor med umetnostjo in vsakdanjim življenjem: ponovno gre za moment 
prefigurativnosti, ki nam omogoči kritiko obstoječega in realizacijo alternative prek gradnje 
skupnosti že v sedanjosti. 
Vsi štirje umetniški projekti torej tvorijo prizor oziroma tendenco družbenega obrata v 
umetnosti, ki nam pomaga koncipirati protestno umetnost v času debat o njenih 
(ne)zmožnostih. V vseh omenjenih primerih gre za infrapolitično prakso, ko umetnost vidimo 
kot praxis, prek česar lahko uvidimo njene potenciale politične intervencije. Prakse protestne 
umetnosti namreč ponudijo kritiko obstoječega, kar izhaja iz dvojnosti vsakdanjega življenja: 
izbrani prizori so tako hkrati kritike obstoječega kot tudi kreativni momenti imaginacije in 
realizacije družbene spremembe. Pri protestni umetnosti gre torej za specifično prefigurativno 
prakso, ki nosi potencial rekonfiguracije distribucije zaznavnega. Bližino umetnosti in politike 
smo tako brali skozi vse izbrane prizore, pri čemer gre pri nekaterih primerih že za dejansko 
realizacijo alternativnega življenja. Če se vrnemo k Bakuninovim besedam: prakse protestne 
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umetnosti torej sejejo semena prihodnje družbe že znotraj obstoječega, s čimer ne ustvarjajo 
le idej, temveč tudi dejstva prihodnosti.  
V tem kontekstu ne pozabimo omeniti še modela odprtega avtonomnega prostora Tovarne 
Rog, Galerije Kapelice kot prostora performansa in družbene kritičnosti ter drugih umetniških 
kolektivov (na primer Obzorniška fronta) in posameznih umetnic in umetnikov (od filma in 
gledališča do glasbe in ne nazadnje bioumetnosti), ki delujejo v prostoru protestne umetnosti 
in v svojih praksah naslavljajo družbeno transformacijo. V tem segmentu smo želeli 
izpostaviti bližino umetnosti in aktivizma, ki je začela postajati vedno bolj vidna in na mestu, 
kar smo zaradi omejenega formata raziskali prek izbranih časovnih točk in prizorov. 
Kontinuitete in diskontinuitete smo pri tem iskali skozi šestdeseta in osemdeseta leta ter skozi 
tako imenovani družbeni obrat, s čimer smo zgolj osvetlili pomen politološkega raziskovanja 
umetniških praks. Prostor protestne umetnosti je namreč precej kompleksnejši in zahteva 
nadaljnje raziskovanje onkraj disciplinarnosti tako v teoriji kot v praksi.  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7 ZAKLJUČEK 
Protestno umetnost torej razumemo kot specifično politično prakso s potenciali družbene 
transformacije, kar smo v pričujočem delu raziskovali prek koncepta infrapolitike, premisleka 
praxis-filozofije, politike estetike in distribucije zaznavnega ter ne nazadnje skozi teorije 
vsakdanjega življenja in anarhistično misel. Pri tem smo izhajali iz momenta intersekcije, ki 
nam je omogočil novo raziskovanje protestne umetnosti: intersekcijo politike in estetike, 
vsakdanjega življenja in umetnosti, vsakdanjega življenja in anarhizma. Posledično se nam je 
protestna umetnost odprla kot fluidno polje različnih umetniških praks, ki producirajo 
materialne in ideološke prostore, oblikujejo nove družbene senzibilnosti in formirajo 
potencial družbene spremembe. Protestno umetnost tako mislimo kot prostor intervencije, saj 
deluje kot orodje samorefleksije, upora in gradnje skupnosti.  
Naš poskus koncepcije protestne umetnosti je izhajal iz momenta infrapolitičnosti, ki nam je 
odprl dve razširitvi: na prvem mestu smo namreč želeli rekonceptualizirati politiko prav prek 
koncepta infrapolitike, s čimer smo razširili prostor političnega in percepcijo političnega 
delovanja, medtem ko smo slednje še nadalje razširili prek nastavkov praxis-filozofije, ko je 
praksa postala praxis, to je svobodna, univerzalna in kreativna dejavnost, s katero človek 
ustvarja in spreminja svet in posledično tudi samega sebe prek realizacije lastnih potencialov. 
Premislek praxisa je odprlo koncepcijo protestne umetnosti v smislu njenega razmerja z 
družbo – umetnost skozi afirmacijo kot praxis postane nosilka afirmacije človeka kot 
svobodnega posameznika v svobodni družbi. V kontekstu praxis-filozofije smo izpostavili 
Marxovo “brezobzirno kritiko vsega obstoječega” – misel se je skozi raziskovanje pojavila na 
več mestih –, ki se v tem primeru nanaša na vlogo filozofije kot misli revolucije, pri čemer 
mislimo kreativno kritiko, ki ni zgolj abstraktna negacija obstoječega, temveč je sposobna 
zamišljanja potencialnih alternativ, postrevolucionarna družba pa je posledica konstantnega 
premišljevanja, konstantne transformacije proti prihodnji transformaciji. Preneseno v kontekst 
našega raziskovanja: vloga protestne umetnosti ni zgolj samo pojasnjevanje obstoječega, 
temveč gre za njegovo spreminjanje prek ukinjanja. Umetnost torej ustvarja svoj realni 
umetniški svet, ki je realnejši od realnega, in to prav zato, ker je njegova najbolj humana in 
avtentična negacija, s čimer je umetnost sama revolucionarno dejanje v najbolj 
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revolucionarnem smislu. Nastavki praxis-filozofije so tako vzpostavili bližino umetnosti in 
revolucije, s čimer smo odprli debato o potencialih protestne umetnosti in njenih političnih 
zmožnostih.  
V drugem delu smo so spustili v konkretnejše raziskovanje političnih zmožnosti protestne 
umetnosti, pri čemer smo izhajali iz Ranciérove koncepcije politike estetike oziroma, še 
natančneje, iz njegove koncepcije estetskega režima umetnosti, distribucije zaznavnega in 
momenta nesoglasja. Najprej smo premislili ključne ideje njegovih predhodnikov na področju 
estetike, predvsem Kanta in Schillerja. Prek osredinjanja na transformativno vlogo 
imaginacije, ki je tradicionalno konceptualizirana kot moč oziroma zmožnost, smo želeli 
odpreti prostor ranciérovski koncepciji distribucije zaznavnega in posledično oblikovati 
postulate za mišljenje protestne umetnosti in njenih potencialov. Ranciérova 
rekonceptualizacija estetike nam je tako ponudila uvid v politične zmožnosti umetnosti, ki 
ležijo v formaciji in kontestaciji prostora in časa oziroma, še natančneje, v potencialu 
spreminjanja distribucije zaznavnega. Protestna umetnost torej izziva, kaj je zaznavno, 
predstavljivo in mogoče, kot takšna pa se vzpostavi kot gonilo politične subjektivacije 
oziroma kot estetska anticipacija prihodnje skupnosti, pri čemer ena ključnih političnih 
zmožnosti umetnosti leži v momentu nesoglasja in v njegovi strukturi delovanja. Ta namreč 
omogoča ukinitev obstoječe distribucije zaznavnega, hkrati pa že odpre alternativno 
konfiguracijo, jasnejšo predstavo pa nam je pri tem omogočilo vračanje h koncepciji 
imaginacije in svobodne igre pri Schillerju in Kantu. Zmožnost nesoglasja izhaja iz notranje 
paradoksalnosti estetskega režima, to je njegovega notranjega nasprotja med heteronomijo in 
avtonomijo umetnosti – torej med težnjo po družbeni spremembi in avtonomijo družbene 
forme. Protestno umetnost smo skozi to branje konceptualizirali kot politično prakso s svojo 
lastno politiko, ki je zmožna intervencije v družbeno realnost prav skozi poseg v distribucijo 
zaznavnega in njegovo rekonfiguracijo.  
V tretjem delu smo se posvetili intersekciji umetnosti, vsakdanjega življenja in anarhizma. 
Vsakdanje življenje smo vzpostavili kot prostor intervencije kulturne in politične akcije, saj 
sledimo Lefebvrovi koncepciji dvojnosti vsakdanjega življenja. Le-ta je namreč hkrati 
moment dominacije in moment upora oziroma potenciala, posledično pa protestno umetnost 
mislimo kot potencialno intervencijo skozi in v vsakdan. Transformativna zmožnost družbene 
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realnosti je skozi to branje locirana v kritiki vsakdanjega življenja, ki implicira še 
neizpolnjene možnosti, njena naloga je demonstracija potenciala teh možnosti, ponovno pa 
lahko v tem slišimo odmev Marxove kritike vsega obstoječega. Podobno premislek 
konfiguracije umetnosti znotraj anarhistične misli zazna dva pogoja realizacije potenciala 
družbene transformacije, saj gre na eni strani za “kritiko vsega obstoječega”, za družbeno 
kritiko, ki razkriva obstoječo družbeno realnost kot “kraljestvo nuje in potreb”, medtem ko 
gre na drugi strani za potencial imaginacije alternativnega sveta kot “kraljestva svobode”, s 
čimer se ponovno nanašamo na strukturo delovanja protestne umetnosti (skozi moment 
nesoglasja in premislek imaginacije). Anarhistična misel nam je omogočila prepoznanje 
potenciala protestne umetnosti za transfiguracije vsakdanjega življenja in njene vloge pri 
revolucionarni politiki, umetnost pa se je posledično vzpostavila kot prefigurativna praksa – 
kot takšna seje semena prihodnje družbe že znotraj obstoječe ureditve.  
V zadnjem delu smo izhajali iz izbranih časovnih točk v slovenskem prostoru oziroma 
prizorov delovanja, ko smo teoretična dognanja poskušali premisliti skupaj z umetniškimi 
praksami neoavantgardne skupine OHO, retrogardnega umetniškega kolektiva NSK in 
participativnimi formami umetnosti (Pogačar, Potrč, Šuštaršič in KUD Obrat ter DCUL). V 
prvih dveh prizorih smo poskušali mapirati njihovo delovanje in percepcijo razmerja med 
umetnostjo in politiko, pri čemer sta oba prizora podajala nastavka za intersekcijsko 
razumevanje umetnosti in vsakdanjega življenja. V obeh je namreč moč identificirati težnjo 
po preseganju institucionalnih in umetniških meja. Zadnji prizor štirih umetniških praks pa je 
gradil na tej tendenci, saj vse prakse povezuje participativno delovanje in težnja po realizaciji 
družbenega potenciala. Ne glede na razlike v posameznih prizorih nam naši teoretski 
premisleki omogočijo koncepcijo in percepcijo protestne umetnosti in njenih potencialov za 
družbeno transformacijo, kar smo poskušali prikazati na izbranih umetniških praksah. V vseh 
primerih gre namreč za moment kritike in upora, ki izhaja iz izkušnje oziroma nelagodja 
vsakdanjega življenja. Drugi moment pa je sama prefigurativnost, saj gre v protestni 
umetnosti za kreativno kritiko, ki hkrati že ponuja realizacijo alternativnega življenja. 
Protestna umetnost torej vedno deluje kot poseg v obstoječo distribucijo zaznavnega, hkrati 
pa lahko že ponuja alternativne konfiguracije.  
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Magistrsko delo torej v sami koncepciji protestne umetnosti ostaja odprto, saj je to bistveno 
za njeno delovanje – oblikuje namreč svobodni prostor nesoglasja in kontestacije, ki nadalje 
posega v distribucijo zaznavnega. Pri tem spomnimo na Petrovićevo mišljenje revolucije kot 
neskončnega procesa, saj bi v primeru končne realizacije vsega mogočega to pomenilo 
negacijo človekove kreativne biti, tako da je samo v postajanju, v življenju kot revoluciji, 
mogoče v polni meri razvijati človekove potenciale, skozi te nastavke pa razumemo tudi 
protestno umetnost in njene potenciale. Politične prakse in revolucionarne spremembe je torej 
treba misliti skozi umetnost in kulturo, saj gre za prostor imaginacije in realizacije družbenih 
alternativ, hkrati pa je morda prav v tem kontekstu najhitreje zaznati moment prefiguracije, 
spontanosti in kreativnosti ter potenciala alternativnega življenja. Kot zapiše H. Zinn v uvodu 
za Anarchy and Order H. Reada (1971, str. viii–xix): “Takšna revolucionarna akcija […] se 
dogaja v vsakdanjem življenju, v drobnih žepih upora, ki jih mogočne, a nerodne roke 
državne moči ne morejo zlahka doseči. […] Prisotna je na tisočih krajih naenkrat, na ulicah, v 
soseskah. Je revolucija celotne kulture. Nekje zatrta se pojavi drugod, dokler ni naposled 
vsepovsod. Takšna revolucija je umetnost, saj ne zahteva samo poguma, temveč tudi 
domišljijo”. 
Naše raziskovanje protestne umetnosti in njenih političnih zmožnosti pa še zdaleč ni izčrpano. 
Pri tem bi opozorili na določene omejitve pričujočega dela, saj bi se v vseh delih raziskovanja 
želeli še bolj poglobiti tako pri izbranih teorijah in prizorih oziroma umetniških praksah kot 
pri dodajanju tem in perspektiv, pri čemer smo kontekstualno že poskušali nakazovati 
potenciale raziskovanja protestne umetnosti v slovenskem, jugoslovanskem in balkanskem 
prostoru ter njihovo prepletanje. Protestna umetnost se torej še nadalje kaže kot kompleksno 
polje, potrebno nadaljnjih raziskovanj, predvsem pa bi nas zanimalo raziskovanje 
(dis)kontinuitet protestne umetnosti na Balkanu oziroma globalnem jugu. Naša razprava je 
tako poskušala pokazati na potencial raziskovanja protestne umetnosti in njenih zmožnosti, 
kar upamo, da nam je uspelo. 
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